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Die Symposia, die seit 1941 alljährlich in Dumbarton Oaks, dem Zentrum der Byzan- 
tinistik in den USA, stattfinden, haben auch in Europa längst Beachtung gefunden, seit 
die Vorträge in zunehmendem Umfang durch das Publikationsorgan des Institutes, die 
Dumbarton Oaks Papers, der gesamten Fachwelt zugänglich gemacht werden. Eine 
stattliche Reihe größerer Publikationen ist aus Beiträgen solcher Symposia hervorge- 
gangen, deren Anregung auf die verschiedensten Zweige der Erforschung spätantiker 
und mittelalterlicher Kultur kaum zu überschätzen ist. 

Unter den einzelnen Disziplinen, die das Institut beherbergt, nimmt die Kunstge- 
schichte von Beginn an einen prominenten Rang ein. Sie hat nicht nur einer Reihe 
dieser Symposia das Thema gegeben, sondern ihren Nachbardisziplinen eine Fülle 
von Fragestellungen gesetzt, aus deren Beantwortung sie selbst großen Gewinn ge- 
schöpft hat. 

So auch bei dem jüngsten Symposium, das Anfang Mai dieses Jahres stattgefunden 
hat. Es mag dem erstmalig hinzugekommenen Besucher als ebenso ungewöhnliches 
wie neuartiges Unternehmen erscheinen, ein einzelnes Kunstwerk in das Zentrum 
einer dreitägigen Debatte zu stellen. Eben dies ist aber hier bereits Tradition, wie die 
Themen einiger Symposia - The Decoration of the Synagogue of Dura Europos, 
Hagia Sophia, The Church of the Holy Apostles in Constantinople - zeigen mögen. 

Man hätte diesmal kaum ein geeigneteres Thema wählen können als die Kirche des 
Chora-Klosters in Konstantinopel, bekannt unter dem modernen türkischen Namen 
Kahrie-Djami, den sie nach der Umwandlung in eine Moschee erhielt. Sie ist durch 
ihren Mosaiken- und Freskenschmuck nicht nur das Meisterwerk der reifen Paläo- 
logen-Kunst im frühen 14. Jahrhundert, sondern vielleicht die größte und großzügigste 
Unternehmung dieser letzten großen Blütezeit der byzantinischen Kunst. Zugleich 
besitzt sie den Vorzug, daß sie in ihrer malerischen Ausstattung nahezu unversehrt auf 
uns gekommen ist und somit einen besonderen Rang einnimmt unter den wenigen 
Denkmälern, die die wechselvollen Zeiten der byzantinischen Metropole überdauert 
haben. 
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Diese Stellung kommt ihr allerdings erst seit jüngerer Zeit zu, nachdem die Fresken 
in den letzten Jahren unter der türkischen Tünche freigelegt, die Mosaiken restauriert 
und zu gutem Teil von Übermalungen und Entstellungen vielfältiger Art befreit wor- 
den sind. Während also die Fresken des Parekklesions an der Südseite der Haupt- 
kirche erst jetzt entdeckt worden sind (vgl. P. A. Underwood, Preliminary Reports VIV, 
in: Dumbarton Oaks Papers 1956/59), ist auch der Bestand der Mosaiken seit der 
Publikation von Th. Schmit im Jahre 1906 (Izvestija russkago archeologiteskago 
instituta v Konstantinopolje XI) um manches erweitert worden. 

Die Restaurierung war in den frühen fünfziger Jahren durch das von Th. Whittemore 
gegründete Byzantine Institute unternommen worden, das sich in den ca. 30 Jahren 
seines Bestehens die Wiederherstellung und Konservierung der byzantinischen Bauten, 
Fresken und Mosaiken zur Aufgabe gestellt hat. Das Symposium verdankt sein Zu- 
standekommen vor allem dem glücklichen Umstand der Koordinierung der beiden 
genannten Institute. P. A. Underwood, der jetzige Direktor des Byzantine Institute 
und zugleich Mitglied der Fakultät in Dumbarton Oaks, konnte als Leiter des Sympo- 
siums das Ergebnis der nun abgeschlossenen Restaurierung vorlegen. 

Für die neun Beiträge hatte man neben den Mitgliedern von Dumbarton Oaks wei- 
tere amerikanische und europäische Forscher verpflichtet, um eine möglichst viel- 
seitige Sicht des Kunstwerkes zu gewinnen. P. A. Underwood leitete das Symposium 
durch die Bekanntgabe der Resultate, die durch die Untersuchungen am Bau gewon- 
nen wurden, und durch einen Überblick über das gesamte Programm der malerischen 
Ausstattung ein. 

Hervorzuheben ist hier besonders das umstürzende Ergebnis, daß der sogenannte 
„Ur-Bau“ dem 12. Jahrhundert angehört und eine Erweiterung eines frühkomnenischen 
Erstlings darstellt. Mithin ist den weit verbreiteten Thesen, die in ihm einen architek- 
tonischen Typus des 7. Jahrhunderts erkennen wollten, der Boden entzogen. - Wäh- 
rend der innere Naos bis zu den Pendentifs der Kuppel noch aus dem zweiten kom- 
nenischen Bau stammt, sind die beiden Narthices mit Einschluß der Außenhaut der 
inneren Westwand und das Parekklesion paläologisch. Die klare Abgrenzung des An- 
teils der beiden komnenischen Bauten und der paläologischen Renovierung hat als 
Nebenergebnis den zwingenden Beweis erbracht, daß alle Mosaiken und Fresken mit 
unbedeutenden Ausnahmen gleichzeitig sind, was trotz der Stileinheit immer wieder 
diskutiert worden war. -— Der südliche Annexbau - das Parekklesion - konnte 
durch die Entdeckung von Spuren ehemaliger Sarkophage in den Arkosolien und der 
gemalten Porträts der dort Begrabenen als Begräbnisstätte der Familie des Stifters, 
Theodor Metochites, identifiziert werden. Bisher sah man in diesem Bau die von dem 
Stifter beschriebene Trapeza - das Refektorium. 


Die von P. A. Underwood eingeleitete ikonographische Untersuchung der Mosaiken 
wurde fortgesetzt durch Rosalie Green, die Leiterin des Index of Christian Art in 
Princeton. Während die Mosaiken der beiden Narthices - außer wenigen Lücken - 
vollständig erhalten sind, besitzen wir von den Mosaiken des Naos nur mehr die 
beiden Templon-Ikonen Christi und der Gottesmutter, der beiden Patrone derKirche, . 
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und das letzte der Bilder der zwölf großen Feste des Kirchenjahres, den Heimgang 
Mariens, an der Westwand. Nun sind gerade die fehlenden Mosaiken des Altarraumes, 
der Kuppel und der Festbilder mit relativ großer Sicherheit zu rekonstruieren, da sie 
in Thematik, Anordnung und Komposition am meisten der der byzantinischen Kunst 
eigenen Gesetzmäßigkeit unterworfen sind. 

Demgegenüber ist die Erhaltung der drei umfangreichen Zyklen der Kindheit 
Mariens und Christi und des öffentlichen Wirkens Christi, die die Wände, Pendentifs 
und Gewölbe der Narthices einnehmen, ein ungleich wertvollerer Besitz. Hier liegt 
der Schwerpunkt des Programmes. Die Architektur war, wie Underwood nachweisen 
konnte, von vornherein darauf angelegt, Träger der Mosaiken zu sein, und sollte hin- 
ter der Dekoration ganz zurücktreten. 

Die Größe dieser Kunst reicht selten bis in das Detail hinein. Ihre Wirkung geht 
von dem übergeordneten räumlichen Zusammenhang aus, dem gesamten Kosmos der 
vielfältig abgestuften himmlischen Hierarchie, der breit erzählten, farbenreichen Ge- 
schichte der Menschwerdung des Erlösers und der von ihm gewirkten Wunder. 

Den tiefsten Eindruck hinterlassen die Fresken des Parekklesions, deren Ikono- 
logie von S. Der Nersessian analysiert wurde. Den Fresken des Ostteils liegt eine 
Konzeption von imponierender Einheitlichkeit zugrunde, basierend auf dem Dreiklang 
von Tod, Auferstehung und Gericht und bestimmt durch die Funktion des Raumes 
als Mausoleum der Familie des Stifters. Unvergeßlich sind die großen Kompositionen 
der Anastasis in der Apsis und des Jüngsten Gerichtes im Gewölbe (siehe Abb. 1). 
Dem Betrachter eröffnet sich hier eine großartige Zusammenschau des endzeitlichen 
Geschehens, das durch das Erlösungswerk Christi, die Öffnung des Grabes der Unter- 
welt und den Aufstieg aus den Tiefen des Todes eingeleitet und durch die zweite 
Parousie Christi „auf den Wolken des Himmels” beschlossen wird. Der westlich an- 
schließende Kuppelraum ist eine einzige bildliche Manifestation der byzantinischen 
Mariologie und zeigt in der Typologie den Gedankenreichtum der östlichen Theologie. 
Hier ist der persönliche Anteil des Stifters besonders groß gewesen. Die Art des Kom- 
ponierens ist indes - und das gilt auch im Übrigen - additiv. Die verschiedenen 
kompositionellen Einheiten, die ein gleicher Sinngehalt verbindet, werden allein durch 
die große Marienkuppel formal zusammengefaßt. 

Die beiden nächsten Vorträge eines Historikers und eines Theologen erwiesen sich 
als ebenso glückliche wie notwendige Ergänzungen der kunstgeschichtlichen Vorträge. 
Ihr Thema waren die beiden bewegenden Kräfte der byzantinischen Geistigkeit in der 
Paläologenzeit, Humanismus und Theologie, Gelehrsamkeit und Mystik. 

I. Sevcenko zeigte die Wurzeln und die Eigenart des Humanismus in der Gestalt 
seines bedeutendsten Vertreters, Theodor Metochites’, auf und entwarf ein fesselndes 
Porträt des Stifters der „Chora“. Auf dem Höhepunkt seiner politischen Karriere, als 
Logothetes tou Genikou - Premierminister würde man ihn am besten bezeichnen - 
ließ Theodor Metochites zwischen 1315 und 132] die Mosaiken und Fresken der 
„Chora“ erstehen, um sich ein Denkmal zu setzten. Dort sollte er nach seinem politi- 
schen Sturz seine Tage beschließen, in der Nähe seiner Bibliothek, der kaum eine 
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zweite in jenen Jahren vergleichbar war. Das Hauptergebnis Sevienkos war die Stel- 
lungnahme zur Frage der sogenannten „paläologischen Renaissance”, die als intensive 
Wiederbelebung einer nie verlorenen Tradition, einer griechisch gesehenen und ver- 
standenen Antike - nicht einer neu entdeckten, historischen - gezeichnet wurde. 

]. Meyendorff erklärte die Konflikte zwischen dem Humanismus und der, vor allem 
mönchischen, Bewegung des Hesychasmus, die in der Folgezeit zu einer großen inne- 
ren Krise des Reiches führen und der schöpferischen Fortentwicklung der Figuralkunst 
eher Widerstände setzen als Impulse vermitteln sollte. 

Der letzte Tag brachte zwei Beiträge von A. Grabar und O. Demus, die die Diskus- 
sion um die „Chora“ abrundeten und zugleich über sie hinaus zu neuen Fragestellun- 
gen führten, größere Zusammenhänge eröffneten, an denen die „Chora“ teilnimmt 
und aus denen sie erwachsen ist. 

A. Grabar stellte Tradition und Antikenrezeption nebeneinander und wies auf die 
Zurückhaltung der Auftraggeber und Künstler neuen Wegen gegenüber, die Gebun- 
denheit an eine „Orthodoxie“, der sich auch Unternehmungen ungewöhnlicher Dimen- 
sion verpflichtet wußten, hin. Die Vielseitigkeit der Gesichtspunkte, die sich ergeben 
- die Rolle der Liturgie bei dem Entwurf des Programmes, die Orientierung an alt- 
geheiligten Vorbildern, deren Verständnis den Rang des Kunstwerkes bestimmte - 
können hier nicht alle Berücksichtigung finden. 

O. Demus wies der „Chora“ ihren Ort in der kunstgeschichtlichen Entwicklung der 
Paläologenzeit zu und fragte nach deren Ursprüngen und Verlauf. Untersuchungen 
dieser Art sind erst durch den bedeutenden Landerwerb in der paläologischen Malerei 
seit jüngster Zeit möglich geworden, der Verdienst des Byzantine Institute ist. So sind 
in Konstantinopel die Mosaiken der Pammakaristos- und der Theodorkirche - aus 
der Zeit der „Chora“ und meist noch unpubliziert - erst in der letzten Zeit bekannt 
geworden. Sie versetzen uns in die Lage, den ungestümen Verlauf verschiedener 
Stilphasen in der frühen paläologischen Malerei zu verfolgen. Aber noch stehen wir 
am Anfang der Sichtung des vor allem Handschriften umfassenden Materials, dessen 
Datierung und Lokalisierung als Grundlage einer Stilgeschichte die erste Aufgabe war, 
die sich Demus gestellt hat. Er setzt damit seine vorangehenden Studien fort, die ihren 
Niederschlag in dem Beitrag zum letzten Byzantinistenkongreß in München gefunden 
haben („Die Entstehung des Paläologenstils in der Malerei“, Berichte zum XI. interna- 
tionalen Byzantinistenkongreß, 1958). 

Es erweist sich, daß die Mosaiken und Fresken der „Chora“ bereits ein überreifes, 
spätes Stadium der paläologischen Malerei vertreten und deutlich manieristische Züge 
zeigen. Der eigentlich klassische Renaissancestil gehört der ersten Zeit nach der 
Rückeroberung Konstantinopels durch die Byzantiner 1261 oder schon der Jahr- 
hundertmitte an. Ihm folgt ein Stil von schwerer, fast überbetonter Plastizität, der in 
der Folgezeit nach einem zweiten Wandel durch einen Stil von graphischen Qualitäten 
abgelöst wird. Demus nennt diesen Stil, der in den eigentlichen Manierismus ein- 
mündet, infolge der Maltechnik den „graphischen Reliefstil“. In der Zeit der ‚„Chora“ 
greift man bereits nicht mehr auf die Vorlagen aus der „mazedonischen Renaissance” 
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des 10. Jahrhunderts zurück, die eine stattliche Anzahl von Handschriften im späten 
13. Jahrhundert noch voraussetzen, sondern empfängt die antikischen Elemente nur 
mehr durch Vermittlung früh-paläologischer Kopien. 

Der mit der „Chora“ erreichte Höhepunkt einer raschen, konsequenten Entwick- 
lung, wie sie in ähnlicher Weise in anderen Perioden und Kunstkreisen mittelalter- 
licher Kunst zu beobachten ist, weist der Folgezeit, bis in die letzten Jahrzehnte des 
14. Jahrhunderts, die Richtlinien. Die etwa zwei Jahrzehnte jüngeren Fresken in Hagios 
Nikolaos in Curtea de Arges sind zum großen Teil direkt als Kopien der „Chora“- 
Mosaiken anzusprechen. 

Eine der vordringlichsten Fragen ist die Unterscheidung der hauptstädtischen und 
der Kunst Mazedoniens. Die mazedonische Malerei der Paläologenzeit - und ihre 
Zweiglinie in Serbien - ist oft reicher mit Denkmälern besetzt und verlockt dazu, 
nach ihrem Stilverlauf die gleichzeitige Entwicklung in Konstantinopel zu rekonstruie- 
ren. In einigen Fällen ist der Nachweis bereits erbracht worden, daß sich hier wie 
dort ein paralleler Stilwandel vollzieht, der allerdings von verschiedener Färbung ist 
und zu jeweils verschiedenen Ergebnissen gelangt. 

In anderen Fällen ist die Frage der Anwesenheit hauptstädtischer Künstler in Maze- 
donien von Bedeutung, so für die zwischen 1312 und 1315 entstandenen Mosaiken 
der Apostelkirche in Saloniki, die Demus im Gegensatz zu Xyngopoulos einer Kon- 
stantinopler Werkstätte aus dem Umkreis der „Chora“ zuschreibt. Alles dies ist Neu- 
land, und allein die Überwindung veralteter Begriffe wie etwa der sogenannten „kre- 
tischen Schule“ ist bereits ein Gewinn. 

Die größten Probleme geben immer noch die Ursprünge der paläologischen Kunst 
auf, und damit ist die Frage nach dem Anteil der Zeit des lateinischen Reiches zwi- 
schen 1204 und 1261 engstens verknüpft. Wo und wann ist der neue Stil vorbereitet 
worden, der kurz nach der Rückkehr der Byzantiner nach Konstantinopel bereits domi- 
niert? Wo liegen die Voraussetzungen der serbischen Fresken in Milesevo (ca. 1235) 
und Sopo£ani (ca. sechziger Jahre)? 


Nach Ansicht von Demus gehören drei in Datum und Entstehungsort sehr umstrit- 
tene Denkmäler in die früheste Zeit der Paläologen in Konstantinopel: das Deesis- 
Mosaik in der Hagia Sophia und zwei Ikonen der National Gallery in Washington, die 
man bisher als italienische Werke betrachtet hat. 

©. Demus hat in dem vorgenannten Beitrag von 1958 einen Überblick über den 
Stand der Forschung gegeben und zugleich die Richtlinien aufgezeigt, denen die wei- 
tere Erforschung dieser Fragen zu folgen hat. 


Das Symposium stellt, von der byzantinischen Kunst her, einen neuen und wesent- 
lichen Beitrag zu der zur Zeit aktuellen Diskussion um das Gesamtkunstwerk dar. 
Mit Spannung darf man die geplante mehrbändige Publikation erwarten, die durch 
die Bollingen Foundation ermöglicht worden ist. Sie wird das gesamte Material in rei- 
cher photographischer Dokumentation vorlegen und zugleich die Beiträge des Sym- 


posiums weiteren Fachkreisen zugänglich machen. Hans Belting 
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JOHANN GEORG VON DILLIS 1759 - 1841 
Zu einer Ausstellung seines Werkes in München 
(Mit 2 Abbildungen) 

1959 jährte sich zum 200. Male der Geburtstag von Johann Georg von Dillis, einsti- 
gem Central-Galleriedirektor in München. Die Bayerischen Staatsgemäldesammlungen 
und die Staatliche Graphische Sammlung München hatten das Datum zum Anlaß ge- 
nommen, des hochverdienten Mannes in einer umfangreichen, bis in dieses Frühjahr 
hinein dauernden Ausstellung zu gedenken. Sie galt dem Künstler wie dem Museums- 
leiter und Kunstkenner und bot einen Überblick über das Lebenswerk Dillis’, wie man 
ihn in dieser Breite bis dahin niemals erhalten hatte. Eine kleinere Ausstellung liegt 
lange zurück und blieb ohne Katalog, während die jüngst geschlossene in einem sehr 
liebevoll gestalteten Bändchen (München, Prestel Verlag, 1959; 38 $., 1 Farbtaf., 16 
Abb. auf Taf., 4 Abb. im Text) festgehalten ist. Die Vorbereitung geschah durch die 
Staatliche Graphische Sammlung, Doris Schmidt hat das 244 Nummern umfassende 
Verzeichnis der aus verschiedensten Beständen, auch privaten Sammlungen, ausge- 
wählten Gemälde, Olstudien und Radierungen, Aquarelle und Zeichnungen, Skizzen- 
bücher und Dokumente bearbeitet. Peter Halm verfaßte die Einleitung, einen Essay 
von zugleich knapper und schöner Form, der Dillis’ Persönlichkeit bis in die überliefer- 
ten Porträtzüge hinein nachzeichnet und die doppelte Leistung dieses reichen Lebens 
darstellt und würdigt. Dr. Richard Messerer, der eine umfangreiche Studie über Dillis 
vorbereitet und selbst aus seiner Sammlung verschiedene Blätter des Künstlers geliehen 
hatte (Abb. 3), stellte eine ausführliche biographische Zeittafel zusammen. 

Ist Johann Georg von Dillis ein vergessener Künstler? Für seine Heimat darf diese 
Frage getrost verneint werden. Hier, wo in den öffentlichen Galerien, im graphischen 
Kabinett, in der Sammlung des Historischen Vereins von Oberbayern eine Fülle von 
Werken seiner Hand aufbewahrt wird, finden sich zugleich Privatsammlungen, in 
denen seinen Arbeiten der gebührende Platz eingeräumt ist. Jüngst hat die Wander- 
ausstellung der Sammlung Winterstein (Katalog München 1958) mit einer vortrefflichen 
Auswahl für die Qualitäten des Zeichners und Aquarellisten gezeugt. Auch ist der 
nur allzu gedrängten Monographie Waldemar Lessings (München 1951) zu gedenken, 
die ein lebendiges Bild des Künstlers wie des Museumsmannes gibt. Vielleicht bedurfte 
diese zweite Rolle des Johann Georg von Dillis viel mehr als die erste einer Erinnerung. 
Verschiedene Dokumente dienten dazu, als Symbol wirkte ein goldener Schlüssel zur 
Klenze’schen Pinakothek, mit den Initialen G v D versehen; König Ludwig I. hatte ihn 
seinem Central-Galleriedirektor am Tage der Eröffnung als Zeichen der Würdigung 
und des Vertrauens überreicht. 

Was Dillis als Organisator, als Begutachter und Käufer für die Münchner Sammlun- 
gen geleistet hat, überblicken wir gut. Als er 1790 zum Inspektor der Hofgartengalerie 
ernannt wurde, kündigte eine politisch unruhige Zeit sich vernehmbar genug an. Dillis 
hat zweimal vor der Aufgabe gestanden, den kurfürstlichen Gemäldebesitz vor den 
anrückenden Revolutions-Armeen zu flüchten; eine Anzahl zurückgebliebener Bilder, 
die ins Musee Napol&on gewandert waren (darunter Altdorfers Alexanderschlacht und 
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Tizians Dornenkrönung), konnte er 1815 zurückholen. Demungeachtet sollte sich seine 
Amtstätigkeit über eine der glücklichsten Epochen der Münchner Sammlungen erstrek- 
ken. Die durch Erbfolge begründete Einverleibung der Galerien von Mannheim, Düs- 
seldorf und Zweibrücken stand bevor, und von den Königen Max I. und besonders 
Ludwig I. wurde die mäzenatische Tradition der bayerischen Regenten in wahrhaft fürst- 
lichem Stil fortgesetzt. 1799 war Johann Christian von Mannlich auf den neu geschaffe- 
nen Posten eines Central-Galleriedirektors berufen worden. Dillis hatte demnach zu 
dieser Zeit noch nicht die offizielle Wirkungsmöglichkeit wie dann seit 1822 als der 
Nachfolger Mannlichs. Ganz abgesehen aber von den Aufgaben, die ihm als Inspektor 
der Hofgartengalerie und, ab 1808, als Leiter der Handzeichnungs-Sammlung gestellt 
waren, gewann er über die Persönlichkeit des Kronprinzen frühzeitig erheblichen Ein- 
fluß. Von 1807 an datiert eine intensive Korrespondenz zwischen Dillis und dem um 
dreißig Jahre jüngeren Thronfolger Ludwig, Zeichen eines herzlich unzeremoniösen 
Verhältnisses, das sich auf die Dauer bewährt hat und nur einmal, im Zusammenhang 
der Planungen zum Pinakotheksgebäude, durch ein höchst eindrucksvoll geäußertes 
monarchisches Grollen unterbrochen wurde. Als Berater und Käufer hatte der Galerie- 
Inspektor auf diese Weise an einer enthusiastischen Kunstpolitik teil, die zwar vor- 
läufig noch privat und großenteils im Geheimen betrieben wurde, in ihrer Zielbewußt- 
heit aber voller Zukunft sein sollte. 

Ein Beispiel ist die Sammlung Boisser&ee, die der Kronprinz 1815 kennenlernte und 
nun nicht mehr aus den Augen ließ. Dillis hatte die Sammlung bald darauf zu studie- 
ren, ihr für die Konkurrenten Berlin, Stuttgart und Frankfurt überraschender Erwerb 
1827 bildete eines der ganz großen Ereignisse seiner Amtszeit. Das Hauptgeschäft der 
späten Lebensjahre aber waren die Planungen, dann die Errichtung der Pinakothek 
an Stelle der immer unzulänglicher werdenden Hofgartengalerie. Als Berater stand 
Dillis neben dem Architekten; für die Auswahl der auszustellenden Bilder, ihre Hän- 
gung und Katalogisierung war er allein verantwortlich, der nun die Erfahrungen eines 
unermüdlichen Lebens an dieser großen Aufgabe bewähren konnte. 

Genauesten Einblick in die Interessensphäre des Museumsmannes gibt das Tagebuch 
eines Paris-Aufenthaltes 1806. Hier hat Dillis festgehalten, was er an der Organisation 
der französischen Sammlungen als vorbildlich empfand; es finden sich ebenso Gedan- 
ken über Prinzipien der Bilderhängung wie genaue Beschreibungen über die in Paris 
gehandhabte Verfahrensart, Tafelbilder auf Leinwände zu übertragen. Kunstpolitische 
Erwägungen sind eingestreut. Eine skeptische Passage ist der Frage nach der Wirkungs- 
möglichkeit der Akademie gewidmet - offenbar wirft hier die Münchner Gründung 
(1808) ihren Schatten. Deutlich wird der Kunstkenner sichtbar, der mit äußerster 
Gründlichkeit die öffentlichen und privaten Sammlungen studiert und stets die ihm 
anvertrauten Bestände vor Augen hat, um deren Lücken, sobald sie im Vergleich auf- 
fallen, zu notieren. Der zeitgenössischen Kunst gilt die gleiche Aufmerksamkeit wie 
den historischen Epochen; an David wird „das Mechanische“ seiner Kompositionsweise 
gerügt, ein Urteil, hinter dem man Dillis’ Abstand zur Monumentalmalerei des Klassi- 
zismus überhaupt wittert. 
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Man kann aus diesen und zahlreichen anderen, bisher nicht publizierten Quellen 
viele Details der ästhetischen und historischen Anschauungen Dillis’ erfahren. In- 
wieweit ein größeres Ganzes sich wird zusammensetzen lassen, ist ohne die 
vollständige Kenntnis dieser Materialien kaum zu ermessen. Ganz im Gegen- 
satz zu seinem Amtsvorgänger Mannlich ist Dillis niemals schriftstellerisch her- 
vorgetreten. Auch von Fragmenten, von Plänen zu kunsthistorischen oder ästhetischen 
Arbeiten ist nichts bekannt geworden, während doch der Gesprächspartner als lebhaft 
und beharrlich dozierend geschildert wird (Bertram an Sulpiz Boisseree, 28. Juni 1826). 
Sein ihm befreundeter erster Biograph, der Münchner Domkapitular Speth, hat Dillis 
als einen anspruchslos und zurückgezogen lebenden, zutiefst bescheidenen Menschen 
beschrieben, dem es um öffentlichen Ruhm nicht zu tun war. Diese ausgeprägte Zurück- 
haltung mag der Grund sein, weshalb er nie an eine literarische Tätigkeit dachte. Die 
Einleitung, die der Central-Galleriedirektor seinem Katalog der Pinakothek vorausge- 
schickt hat, deutet darauf hin. Mit knappen Bemerkungen wird die Abfolge der Räume 
und Bilder begleitet, und ganz gehalten nur ist hier und da die persönliche Auszeich- 
nung eines Meisters, im Katalog selbst die eines Gemäldes, vernehmbar. 

Dillis hat die anwachsenden Verpflichtungen seines Amtes mit allem Verantwor- 
tungsbewußtsein ins Auge gefaßt und ihnen seine künstlerische Tätigkeit untergeord- 
net. Er wurde Kunsthistoriker der Bildung nach und hat selbst in dieser Richtung 
beobachtet. Wie sehr er dennoch in diesem Felde Künstler blieb, mag sein Verhältnis 
zu den alten Niederländern zeigen. Wir haben ausführliche Nachricht darüber, wie 
enthusiastisch er diese Meister gefeiert hat. Es ist danach vor allem ihre Malkultur, die 
tiefe Leuchtkraft ihrer Farben gewesen, was Dillis zu höchsten Lobsprüchen und zu 
ausführlichen Erörterungen hinriß. („Die Farbe muß leuchten, ich sage nicht umsonst 
leuchten; dieß Geheimniß hat nur die niederländische Schule begriffen“ usf.) Experi- 
mentell hat er der Maltechnik dieser Bilder auf die Spur zu kommen versucht. Dillis 
stand gewiß mit diesem Interesse nicht allein. Es genügt, den jungen Waagen zu zitie- 
ren, der in seinem Buch über die Eycks deren Technik mit großer Aufmerksamkeit 
bedacht und deren Farbkraft gerühmt hat. Dennoch wird man aus Dillis’ Außerungen 
heraushören dürfen, wie sein Urteil als historischer Betrachter vom Urteil und Interesse 
des Künstlers genährt wurde. 

Die Ausstellung konnte nur einen Bruchteil der überaus reichen Hinterlassenschaft 
des Malers und Zeichners zeigen, machte aber den Umfang seines Schaffens vollkom- 
men deutlich. Der Schwerpunkt mußte bei den Aquarellen und Zeichnungen liegen; 
die Gemälde traten im Ablauf dieses Lebens, unter dem Zwang der Umstände, bald 
ganz zurück. Dillis hat sich statt dessen, besonders in den Jahren seit 1818/20, des 
Mediums der Olskizze bedient. Vielleicht waren diese kleinformatigen Arbeiten die 
eigentliche Überraschung der Ausstellung. Man sieht sie sonst verstreut, hier war zu 
Stücken aus öffentlichem Besitz vieles Unbekannte aus privaten Sammlungen hinzu- 
gekommen.(Eine eben eröffnete Ausstellung des Münchner Kunstvereins „Deutsche 
und österreichische Malerei von 1780 - 1850 aus bayerischem Privatbesitz bietet wei- 
tere Beispiele.) Waldemar Lessing hat diese Skizzen besonders hervorgehoben; sein - 
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Urteil bestätigt sich vollauf. Die Werke sind vor der Natur, meist in der näheren und 
ferneren Umgebung Münchens, entstanden. Sie fesseln durch den spontanen maleri- 
schen Zugriff, der sich in breitem, raschem Duktus ausgedrückt hat. Die Motive sind 
weder im Sinne der Ideal-Landschaft gesteigert worden, noch hat Dillis extreme 
Natureindrücke gesucht. Die Kompositionen sind ohne Schematismus entwickelt; sie 
zeigen eine freie Gruppierung und Linienführung, schließen sich aber doch zu bild- 
mäßiger Wirkung zusammen. Dillis’ Rolle in der Geschichte der deutschen Landschafts- 
malerei, wie sie nach dem Vorstoß Heinrich Höhns (1909), Uhde-Bernays, Oldenbourg 
und Paul Ferd. Schmidt darstellten, mag aus den Olskizzen am deutlichsten abgelesen 
werden. Die hier wiedergegebenen Naturbilder sind nicht mehr im Sinne Claudes oder 
der Holländer, sondern unvoreingenommen, kräftiger und farbiger empfunden wor- 
den. Man hat vor einzelnen Arbeiten an die Sehweise späterer Generationen, an 
Blechen und Menzel, an Christian Morgenstern und Eduard Schleich erinnert: Ein- 
drücke solcher Art stellen sich immer wieder ein, doch wäre andererseits zu zeigen, 
in welchem Grade Dillis als Angehöriger der Generation des Sturms und Drangs auch 
in diesen späten Werken (wie in den gleichzeitigen Zeichnungen) sichtbar bleibt. Sein 
Auge zeigt sich empfänglich für schwebende Eindrücke, für lichte Horizonte, für (oft 
folienhaft aufgefaßte) Baumgruppen vor durchscheinendem Himmel, für zarte atmo- 
sphärische Wirkungen und feine Tonwerte. Diese Reize erschlossen sich von Claude, 
von den italienisierenden Holländern her, so gewiß sie diesen Malern nicht mehr 
nachempfunden worden sind. Auch die skizzierende Manier scheint dem 18. Jahrhun- 
dert verpflichtet. Die rasche und in gewissem Grade summarische Auffassung der 
Motive, die Souveränität dem Detail gegenüber haben in den vor 1800 entstandenen 
Zeichnungen von Dillis eine graphische Entsprechung. Dillis hat die Ansätze spontaner 
Naturschilderung, wie sie in der Wertherzeit zu fassen sind, nicht aufgegeben, sondern 
unbeirrt fortgeführt. Er hat die etwas wilde oder diffuse Manier überwunden, die 
diese Ansätze kennzeichnet, aber viel von der Empfindungsweise der Epoche 
sich bewahrt. Die Notwendigkeit, sich in seiner Kunst auf die „Sphäre“ des 
Monologischen“ (Peter Halm) zu beschränken, mag Dillis diesen Weg an jeder Art 
von Verhärtung vorbei erleichtert haben. Wie bewußt er seinen Standpunkt einnahm, 
beweist sein Gutachten von 1826, in dem er die Auflösung der Professur für Land- 
schaftsmalerei an der Akademie befürwortete - mit dem Hinweis darauf, daß dem 
Landschafter nach Erwerb der elementaren Fertigkeiten einzig und allein das Natur- 
studium forthelfe. 

Wenige Porträts nahe vertrauter Menschen reihen sich durch Format und Malweise 
den Landschafts-Skizzen an. Die Auffassung ist auch hier von großer Schlichtheit und 
Unmittelbarkeit, dabei durch die Lockerheit der Pinselführung und die delikate Farb- 
wahl ausgezeichnet. Das Individuelle hat Dillis ohne Glättung gegeben. Er stand da- 
mit ganz abseits von dem emailllehaft behandelten, kühlen und repräsentativen Bild- 
nis-Typus des Empire, wie ihn Stieler von der Pariser Akademie nach München brachte; 
auch der ältere Dorner, Dillis’ erster Lehrer, konnte mit seinen den Leidener Klein- 
meistern nachempfundenen Porträts nicht anregend wirken. Doch war vor und neben 
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Dillis mit dem fast zwanzig Jahre älteren Joseph Georg Edlinger ein verwandtes und 
vielleicht vorbildliches Talent tätig. Zahlreiche seiner Bildnisse zeigen eine ähnliche 
Schlichtheit des Aufbaues; die Geradheit der Auffassung hier und dort erscheint ver- 
gleichbar. Edlinger ist dem Jüngeren bei gedämpfterer Farbgebung in der offenen, 
lebhaften Modellierung der Gesichtszüge vorangegangen. 

Die große Zahl der ausgestellten Zeichnungen und Aquarelle legte von dem außer- 
ordentlichen Fleiß des Künstlers Zeugnis ab. Skizzenbücher zeigen, wie Dillis, wenn 
er unterwegs sein konnte, unermüdlich seine landschaftlichen Eindrücke fixierte. 
Figurenstudien spielen eine Rolle, doch sind die Menschen oft gesellig und fast immer 
in ihrer Umgebung gesehen; die isolierend auf das Detail eingestellte Studie findet 
sich kaum. Dillis hat für seine rasch hingeworfenen Landschafts-Skizzen eine förm- 
liche Kurzschrift entwickelt, die er offenbar durch sein Leben beibehielt. Es ist die von 
Lorrain wie von manchen Holländern hergeleitete, aber charakteristisch abgewandelte 
Manier, wie sie als genialisch ausfahrende Handschrift ähnlich bei verschiedenen 
Generationsgenossen (so bei Nathe, dem Maler Müller) begegnet: ein großkurviges, 
offenes und durchaus unsystematisiert wirkendes Linienspiel, das abermals auf die 
Verwurzelung Dillis’ im 18. Jahrhundert aufmerksam werden läßt. 

In den genauer ausgeführten oder bildmäßig durchgearbeiteten Blättern machte die 
Ausstellung Wandlungen des Künstlers deutlich. Wie genau sie sich ermessen lassen, 
ohne daß das nicht mehr aufschlußreiche Detail die entscheidenden Entwicklungs- 
linien und -perioden überlagert, müßte eine gründliche Bearbeitung der Oeuvres er- 
geben. Vor den gezeigten Werken schien eine Gliederung in drei Epochen möglich 
zu sein. (Bei Paul Ferdinand Schmidt, Deutsche Landschaftsmalerei von 1750 bis 
1830, München 1922, eine entsprechende Andeutung). Die Rolle, die Graf Rumford in 
Dillis’ Leben gespielt hat, ist oft betont worden. Dem Künstler wurde zuerst durch ihn 
die Vedute als Aufgabe gestellt. Sie verwies ihn auf das genaue Studium der heimi- 
schen, bald auch der schweizerischen und italienischen Landschaft und gab seinem 
Talent die Richtung, die es aus Anlage festhielt und fortentwickelte. 

Unter den Arbeiten der „ersten“ Periode, der späten achtziger und der neunziger 
Jahre, fällt die häufige Wahl charakterisch verengter, nah und zugleich sehr sponton 
aufgefaßter Natur-Ausschnitte auf. Im Vordergrund steil aufragende Felsflächen, dichte 
Laubzonen über senkrecht abstürzenden Wassern sind bevorzugte Motive; die figür- 
lichen Studien zeigen dicht hinter den Menschen und Tieren oder um sie herum gern 
Baumkulissen als gewebehafte Folie; weiter genommene Blicke auf Baumgruppen, 
in Gebirgstälern geben ganz ähnlich zusammengezogene Wirkungen. Empfunden sind 
in diesen Studien das Spiel des Lichts, die Reflexe des Wassers, Phänomene, die in 
einer sehr bewegten, oft stürmischen Führung der Feder, des Bleistifts, der Kreide 
wie mit einer lebhaften Aquarelltönung (mit hellem Grün und Gelb) eingefangen sind. 
Dillis ist damals in dieser Richtung nicht allein gegangen. Die nächste Analogie bildet 
Christoph Nathe in seinen Berliner Blättern von 1791; aber auch sonst (etwa beim 
jungen Reinhart) finden sich um diese Zeit verwandte Auffassungsweisen, in denen 
der Geschmack des Rokoko für zarte Folienwirkungen eine Kräftigung erfahren hat. 
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Dillis hat diesen einmal eingeschlagenen Weg der Lichtbeobachtung beharrlich wei- 
terverfolgt; es ist aber charakteristisch, wie er in seiner Frühzeit (ähnlich den anderen 
Vertretern des „verwebenden“ Stils) die plastischen Qualitäten seiner Motive unbe- 
rücksichtigt gelassen und die Tiefenerstreckung einer Landschaft gern vergittert oder 
gemildert hat. In durchscheinenden oder reflektierten Licht erscheint das Gegenständ- 
liche selbst ungreifbar, und das graphische Liniengerüst, der beschriebene Skizzenstil, 
ist als lockere Umschreibung, nicht als exakte Bezeichnung verstanden. Wo in Veduten 
ein Fernblick gegeben ist, wirkt er im Vergleich zu Späterem schemenhaft blaß. Über- 
sieht man diesen Schaffens-Abschnitt im Ganzen, so wird deutlich, welche Rolle die 
überlieferten Stileindrücke (Claude in zahlreichen Zeichnungen, Ruisdael mit Everdin- 
gen in Radierungen) auch für Dillis gespielt haben. Entscheidende Qualitäten der 
Landschaft - die Raumtiefe, die Körperhaftigkeit der Dinge - haben nur in charak- 
teristischer Bedingtheit Ausdruck gefunden. 

Etwa mit den Zeichnungen von der Frankreichreise 1806 (Abb. 2) ist ein Stilwandel 
faßbar, eine zweite Schaffensperiode eingeleitet. In ihr erscheint der graphische Duktus 
gezügelt und systematisiert, große Linien dominieren und umreißen die Gegenstände 
zu klarer Wirkung; dasselbe erreicht eine breitflächige Lavierung, wie sie nun häufig 
angewandt worden ist. Die Tiefenerstreckung der Landschaft hat an Kraft gewonnen 
und kann durch überschnittene Vordergrundsmotive sehr unmittelbar eingeleitet wer- 
den. Die Farbe hat an Reinheit und Helligkeit zugenommen, die Plastizität der Dinge 
ist zugleich mit ihrer räumlichen Position entschiedener als zuvor betont, wie man 
auch an dem Vergleich der beiden letzten, 1806 in Paris entstandenen Radierungen 
mit den vor 1800 geschaffenen ablesen kann. 

In dieser Periode seines Schaffens hat Dillis Aufträge erhalten, die ihn zur genauen 
Auseinandersetzung mit Monumentalformen zwangen. Er hatte für den Kronprinzen 
in Südfrankreich (1806) und später in Italien (1817/18) antike Denkmäler aufzuneh- 
men. Nicht immer konnte er hier in seinem Sinne die landschaftliche Einbettung des 
Architektonischen zum Gesichtspunkt wählen. Es ist aber aufschlußreich zu sehen, daß 
er bei dieser Aufgabe nicht auf einen harten Reproduktions-Stil verfiel, sondern selbst 
bei Bau-Aufnahmen aus nächster Nähe die formauflösende Kraft des südlichen Lichtes 
beobachtete und widerspiegelte: ein Hinweis auf die Kontinuität seines Sehens und 
Gestaltens, der durch andere zu ergänzen wäre. 

Dillis hat sich in diesem Zeitraum am weitesten von seinem Ausgangspunkt in Rich- 
tung auf eine sachliche Abklärung hin entfernt. Die Blätter, die er in den letzten zwanzig 
Jahren seines Lebens schuf, repräsentieren eine Synthese, in der Älteres, nämlich 
der „verwebende Stil” der Anfänge, wiederum mitspricht. Die Motivwahl in ihrer 
Spontaneität und Unvoreingenommenheit wäre den Olskizzen zu vergleichen. Die er- 
reichte räumliche und plastische Sicherheit ist nicht aufgegeben, wohl aber auf charak- 
teristische Weise gemildert worden. Dillis hat in den Jahren seit 1818/20 getönte 
Papiere und weiche Kreiden bevorzugt. Diese Wahl zeigt die neuen Gestaltungsab- 
sichten an, die aus einer ganz späten, von 1840 datierenden aquarellierten Kreide- 
zeichnung auf blauem Grund (Lessing, Farbtafel VIII) in besonderem Maße deutlich 
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werden. Das Thema selbst, die lichtdurchwirkten Laubgruppen, lassen an die charak- 
teristischen Motive der ersten Periode zurückdenken. In dem gleichen Sinne, als 
Rückverweis auf das 18. Jahrhundert, mag es bezeichnend sein, daß sich vor manchem 
dieser späten Blätter die Erinnerung an Zeichnungen Wilsons oder Gainsboroughs 
einstellt, und daß darüber hinaus holländische Eindrücke empfunden werden können. 
Waterloo, nach Speth von Dillis besonders geliebt, hat Zeichnungen von verwandter 
Zartheit hinterlassen. Karen 


REZENSIONEN 
HANS WENTZEL, Die Glasmalereien in Schwaben von 1200 - 1350 (Corpus Vitrearum 
Medii Aevi, Deutschland, Bd. D. Berlin, Deutscher Verein für Kunstwissenschaft, 1958. 
280 Seiten, 12 Farbtafeln und 57 Abb. im Text, 646 Abb. auf 231 Tafeln. 

Das Corpus der mittelalterlichen Glasmalerei - vergleiche die Besprechungen der 
bisherigen Bände von H. Wentzel in der Kunstchronik 10, 1957, S. 168 (Schweiz I) und 
in der Kunstchronik 13, 1960, S. 44 (Frankreich I) - setzt für Deutschland imponierend 
ein mit dem umfangreichen, splendid ausgestatteten Band der Glasmalerei in Schwa- 
ben bis 1350. Es wird schwer sein, den hier gesetzten Maßstab an Sorgfalt, geistiger 
Durchdringung des Stoffes, Kombinations- und Rekonstruktionsfähigkeit für die wei- 
teren Bände zu halten. Allerdings war Wentzel in der glücklichen Lage, weitgehend 
auf sein 1943 schon gedrucktes, aber verbranntes (doch in den Korrekturfahnen er- 
halten gebliebenes) Buch über die „Schwäbische Glasmalerei der Hochgotik“ zurück- 
greifen zu können. Dabei verlangten die Richtlinien des Corpus und die Erweiterung 
auf den gesamten Raum Württemberg (einschließlich Wimpfen) doch eine überwie- 
gende Neubearbeitung auf Grund der während des Krieges hergestellten Aufnahmen. 
Wird sich dieser Standard halten lassen, werden sich weitere Bearbeiter gleichen Gra- 
des finden? Der dankbare Benutzer von Band I hofft es. 

Der Band - leider in einem etwas kleineren Format erschienen als der Schweizer 
und der französische Band, hier hätte man sich einigen sollen - gliedert sich in eine 
allgemeine Einleitung, die Kenntnis der Materie bereits voraussetzt (S. 11-48), den 
Katalog der Glasmalereien, wiederum mit mehr oder weniger umfangreichen Einfüh- 
rungen zur Baugeschichte der betreffenden Kirche, zur Komposition, Ikonographie, 
zum Zustand und zu Technik, Kostüm und Stil der Scheiben ($. 51 - 269), in ein um- 
fangreiches Register nach Ort, Personen und Ikonographie und in die Fülle der Ab- 
bildungen auf insgesamt mehr als 230 Tafeln. Einige Vergleichsabbildungen aus der 
Glasmalerei, Tafel-, Wand- und Buchmalerei sind in den einleitenden Text einbe- 
zogen, dazu in den Katalog 12 Farbtafeln, für jedes der wichtigen Fenster je ein oder 
zwei Beispiele. (Übrigens fehlt ein Verzeichnis der Farbtafeln, wie überhaupt ein Ab- 
bildungsverzeichnis, das aber wohl dem Registerband des Werkes XV vorbehal- 
ten ist. Wann wird der Abschlußband erscheinen können?) Die Farbtafeln - ein wich- 
tiger Punkt, denn die Glasmalerei ist ja ihrer Materie nach mehr als alle anderen 
Kunstgattungen an Farbe gebunden - scheinen, soweit sich ohne Vergleich mit den 
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Originalen urteilen läßt, nicht erstrangig zu sein, sie wirken flach, hier und da abzieh- 
bildhaft bunt, wenn man etwa die offensichtlich vorzüglichen Farbtafeln des Schweizer 
Bandes vergleicht, vor allem die Monatsbilder aus der Rose von Lausanne. Auch die 
Farbbilder des französischen Corpus sehen differenzierter aus. Die späteren Bände 
sollten versuchen, hier eine genauere Entsprechung zu erreichen. Außerdem sind die 
wichtigsten Kirchen, in deren Fenstern sich die Scheiben befanden oder noch befinden, 
abgebildet, von außen, manchmal auch von innen. 

Die Einleitung ist wohl im wesentlichen Ergebnis der durch die Inventarisation der 
ausgeglasten Scheiben während des Krieges veranlaßten Studien Wentzels, dadurch 
ist dieser knapp, streng sich an das Wesentliche haltende Text sozusagen eine Drein- 
gabe des Verfassers zu diesem ersten Band, die sich in gleicher Durchdringung der 
Materie bei den späteren Bänden kaum wird erreichen lassen. Von Technik, Maßen, 
Komposition und Erhaltung ausgehend, die Sonderheiten der schwäbischen Scheiben 
würdigend, ist ein ausführlicher, dabei sehr vorsichtig formulierter Text der stilistischen 
Einordnung der Scheiben gewidmet. Die Glasmalerei in diesem Gebiet fällt danach 
in dieser Zeit, also vor allem im späten 13. und frühen 14. Jahrhundert, in recht ver- 
schiedenartige Gruppen auseinander, deren Ableitung nur teilweise geklärt werden 
konnte. Nicht zufällig heißt der Titel nicht mehr: Schwäbische Glasmalerei, sondern: 
Glasmalereien in Schwaben. Neben Werken, die man als autochthon schwäbisch be- 
zeichnen darf, stehen andere, die aus Nachbarlandschaften: Straßburg, Bodensee, er- 
klärt werden können, so die großartigen Scheiben des Zisterziensernonnenklosters 
Heiligkreuztal aus Konstanz. Aufschlußreich für das Thema „Maler und Glasmaler im 
Mittelalter“ (vgl. Wentzels Aufsatz in der Zeitschrift für Kunstgeschichte 3, 1949, S. 53) 
sind die Beziehungen zwischen dem sonst recht isoliert stehenden Bebenhäuser Thron 
Salomonis und dem Marienfenster der Eßlinger Frauenkirche, sowie den Scheiben in 
Schloß Altshausen, deren Provenienz aus dem großen Chorfenster in Bebenhausen 
Wentzel mit überzeugenden Argumenten nachweist. Daß eine Reihe von Zyklen vor- 
läufig nicht genauer eingeordnet werden kann, wie die der Franziskanerkirche in Eß- 
lingen und das typologische Fenster der dortigen Frauenkirche, wird offen ausgespro- 
chen. Es ist anzunehmen, daß sich aus dem Fortschreiten des Corpus, insbesondere 
auch aus den französischen Bänden, hier manches näher wird bestimmen lassen. Die 
Fäden, die der Verfasser ($. 35-38) von der sogenannten Lampertus-Gruppe nach 
Tours und Troyes zu knüpfen versucht, werden von ihm selbst nicht als sehr tragfähig 
angesehen: „sie können eine Quelle ihres Stiles“ gewesen sein. 

Geographisch steht Eßlingen ganz im Vordergrund. Fast zwei Drittel der Abbildungen 
gibt Scheiben in den drei Eßlinger Kirchen, St. Dionys, Franziskaner- und Frauenkirche, 
wieder. Bei aller Würdigung des Zufalls der Erhaltung wird die hervorragende Rolle 
Eßlingens in jener Zeit und für diesen Kunstraum nachdrücklich betont. Und auch in 
dieser Stadt ist nur ein Teil dessen auf uns gekommen, was als einstmals vorhanden 
angenommen werden muß. Daneben stehen Stetten, Heiligkreuztal und Bebenhausen, 
die Klöster neben den großen Stadtkirchen. Die romanischen Scheiben aus Alpirsbach 
in Stuttgart werden ($. 218) leider nur kurz besprochen, unter Hinweis auf Zschokkes 
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Buch über die Straßburger Fenster und auf den zu erwartenden 15. Band des Corpus, 
der den romanischen Scheiben gewidmet sein soll. Einen besonderen Komplex stellen 
die Wimpfener Scheiben dar. Hier konnte sich der Bearbeiter auf die Publikation von 
A. Galliner (Glasgemälde des Mittelalters aus Wimpfen, Freiburg 1932) beziehen, 
während sonst spezielle Vorarbeiten außer seinen eigenen Veröffentlichungen kaum 
vorlagen. 

Was die Form der eigenen Edition, also von Katalog und Abbildungen angeht, so 
hat man jetzt die Möglichkeit, die drei Anfangsbände für Frankreich, die Schweiz und 
Deutschland miteinander in Vergleich setzen zu können. Der enorme Unterschied in 
der Darbietung des Stoffes ist großenteils natürlich aus dessen außerordentlich ver- 
schiedenem Umfang für das jeweilige Thema zu erklären. Was für die Sainte Chapelle, 
das Hauptthema des französischen Bandes, auf das äußerste komprimiert werden 
mußte - Wentzel hat darüber berichtet -, ließ sich für das Schweizer Material bei 
der geringen Anzahl der erhaltenen Scheiben großzügig auseinanderziehen und durch 
vielerlei Spezialstudien ergänzen. Wentzel war in einer Situation, die sozusagen zwi- 
schen den beiden anderen Bänden liegt. Trotzdem muß der Benutzer feststellen, daß er 
nicht die gleiche Übersichtlichkeit und Klarheit erreicht hat wie die Franzosen. Daß die 
österreichischen Bände des Corpus mehr der deutschen als der französischen Vorlage 
gleichen werden, hat Frau E. Frodl-Kraft, die Bearbeiterin des ersten Osterreich-Bandes, 
der sich im Druck befindet, betont (Österr. Zeitschr. f. Kst. u. Denkmalpfl. 13, 1959, 
S. 136). 

Um von diesen auszugehen: jedes der 15 Riesenfenster der Kapelle ist auf einer, 
bzw. zwei Tafeln im ganzen dargestellt, und zwar nicht mit Originalfotos des Ganzen, 
die nie die notwendige Präzision des Details erreichen können, sondern mit Montagen 
aus den Einzelfotos, die nach den abgenommenen Scheiben hergestellt wurden. Die- 
sen Montagen ist auf der Gegenseite jeweils dieselbe Montage noch einmal gegen- 
übergestellt und zwar so, daß eine durchlaufende Numerierung jeder Scheibe einge- 
tragen ist (während die Fenster nach dem Alphabet gezählt werden), die Darstellungen 
in ein lichtes Grau zurückgedrängt und die Ergänzungen und Erneuerungen des vori- 
gen Jahrhunderts dunkel schraffiert sind. Dazu ist aus jedem Fenster eine Auswahl von 
gut erhaltenen Scheiben, durchschnittlich etwa 10 bis 12 von meist weit über 100, in 
größerem Maßstab, und zwar stets im gleichen Maßstab reproduziert. Dadurch erhält 
man zwar von ein paar wichtigen Einzelbildern eine genaue Vorstellung, aber es bleibt 
doch zu bedauern, daß von den gut oder auch nur mittelmäßig gut erhaltenen Schei- 
ben ein so geringer Prozentsatz einem eindringenderen Studium zugeführt wird. Auch 
Wentzel hat am Schluß seiner Besprechung daran leise Kritik geübt. Allerdings ist bei 
dem Ausmaß der Aufgabe, vor der die französischen Bearbeiter stehen, ein anderes 
Verfahren wohl kaum möglich, allein für die Sainte Chapelle zähle ich 2345 Scheiben, 
von denen allerdings weit mehr als die Hälfte neu ist. 

Durch die Numerierung der Montagen, die den Ziffern des Kataloges entspricht, 
ist die Orientierung in dem französischen Band sehr einfach. Der Übersichtlichkeit 


190 


Abb. 1 Kahrie-Djami, Parekklesion. Innenraum nach Osten. Istanbul 
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Abb. 4b Clarenaltar (Ausschnitt). 


Abb. 4a Marienfenster (Ausschnitt). 
Esslingen, Frauenkirche Köln, Dom 
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kommt es auch zugute, daß die Tafeln - übrigens Lichtdrucke, keine Autotypien wie 
bei Wentzel - in den Text eingefügt sind. Man darf vielleicht sagen, daß den Fran- 
zosen das ikonographische und kompositionelle Gesamtbild ihrer riesigen Glaswände 
im Vordergrund des Interesses steht, während sie auf das Einzelbild in seiner spezi- 
fischen Aussage weitgehend verzichten. Auch die Katalogtexte sind, wie schon Wentzel 
betonte, auf das äußerste reduziert, ohne das Wesentliche zu vernachlässigen. 

Wentzels Werk vermittelt schon beim flüchtigen Durchblättern einen völlig anderen 
Eindruck. Die großen Zyklen lösen sich hier sozusagen in ihre Bestandteile auf, die 
einzelnen Scheiben werden, dazu noch mit zahlreichen Details, vor allem nach den 
Köpfen, ausgebreitet. Es gibt keine Scheibe, und sei sie auch miserabel erhalten, die 
nicht ausreichend abgebildet wäre. Was aber nun wiederum bei Wentzel fehlt, sind 
Montagen der Einzelaufnahmen, die dem Betrachter einen Gesamteindruck der ein- 
zelnen Fenster vermittelten. Diese Montagen sind, wie schon bemerkt, durch Aufnah- 
men der Fenster in situ, wie sie Wentzel hat, nicht zu ersetzen. Allerdings ist zu be- 
denken, daß Wentzel in dieser Hinsicht in schwierigerer Lage ist als die Franzosen. 
Seine Fenster sind vielfach nur teilweise erhalten oder aber falsch zusammengesetzt, 
in manchen Fällen erst durch die Wiedereinsetzung nach dem Kriege. Doch wären 
meines Erachtens Montagebilder, sei es nach dem jetzigen Zustand oder als Rekon- 
struktion, sehr aufschlußreich gewesen, um über dem - faszinierenden - Einzelnen 
das Ganze nicht aus dem Auge zu verlieren. Rekonstruktionsschemata, wie Wentzel 
sie im Text verwendet, können Montagen nicht ersetzen. Auf Zustandszeichnungen mit 
Angabe der Ergänzungen glaubt Wentzel, und wohl mit Recht, verzichten zu können, 
weil der Erhaltungsgrad im Vergleich mit Paris im ganzen recht gut genannt werden 
darf (vgl. S. 19, Anm. 19d). 

Bei dem Verzicht auf Montagen hätte die Anordnung der Abbildungen besonders 
sorgfältig erfolgen müssen. Leider überzeugt sie vielfach nicht. Das sei für das typo- 
graphische Fenster der Eßlinger Frauenkirche etwas näher gezeigt ($S. 160 - 168). Die 
Anordnung ist nicht mehr die alte, doch kann sie Wentzel bis auf die beiden Seiten- 
scheiben der untersten Zeile rekonstruieren. Drei Scheiben der insgesamt dreißig des 
dreibahnigen, zehnzeiligen Fensters sind neu, von einer befindet sich das Original in 
Salzburger Privatbesitz. Zwei Scheiben aus der besonders gut erhaltenen Mittelbahn 
werden ganzseitig den Abbildungen vorausgeschickt, Geburt Christi und Anbetung der 
Könige (Abb. 320 - 321). Dann werden drei Scheiben jeweils auf einer Seite nebenein- 
ander gezeigt, aber nicht immer so, wie es doch nahe gelegen hätte, daß eine Zeile 
komplett erschiene. So wird das linke Bild der fünften Zeile mit der Aussetzung des 
Moses nicht neben Taufe und Reinigungsbad (323 - 324) gezeigt, sondern in kleinerem, 
also einem dritten Maßstab als Abbildung 347. Neben Abb. 326 (Abendmahl) sind die 
zugehörigen Scheiben vertauscht. Die linke Scheibe der siebten Zeile (322) ist von 
den zugehörigen Scheiben getrennt (328 - 329), ebenso 330 von 345 - 346. Der drei- 
fache Maßstab der Abbildungen wirkt verwirrend und verunklärend, andererseits sind 
die beigegebenen Ausschnitte einzelner Köpfe (354 - 361) besonders aufschlußreich 
für die hohe Qualität dieses Werkes. Daß die zehnte oberste Zeile nicht komplett ab- 
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gebildet werden konnte, weil der obere Teil der Szenen während des Krieges nicht 
mit ausgeglast wurde, bleibt zu bedauern (349 - 351). 

Wie schon Louis Grodecki in seiner Besprechung bemerkt (Gazette des Beaux Arts 6, 
LIT 1958, $. 254), ist die Verknüpfung von Katalog und Abbildungen nicht sehr über- 
sichtlich. Man findet zwar leicht von den Texten zu den entsprechenden Bildern, aber 
schwieriger umgekehrt. Es wäre zu erwägen, ob unter den Bildern nicht nur die Schei- 
benzählung, sondern auch die Seitenzahl des Textes angegeben werden sollte. Auch 
würde es die Orientierung erleichtern, wenn in die Rekonstruktionsschemata die Ab- 
bildungsnummern eingesetzt würden. Sinnvoll wäre es, wenn die Bildtitel in den 
Rekonstruktionen mit in das ikonographische Register aufgenommen würden. Der ver- 
diente Verfasser wird diese Aussetzungen sicher nicht als kleinliche Kritik auffassen. 
Die Väter des Corpus möchten dadurch nur veranlaßt werden, noch mehr als bisher 
über eine möglichst klare und übersichtliche Organisation des Werkes nachzudenken. 


Der Gewinn, den dieser Band für das teilweise so spärlich belegte 14. Jahrhundert, 
darüber hinaus aber für die gesamte deutsche Kunst bedeutet, kann kaum hoch genug 
veranschlagt werden. In erster Linie im Hinblick auf Kunstwerke hohen Ranges, aber 
vielfach auch für die Ikonographie. Dafür nur ein Beispiel. Im Marienfenster der 
Eßlinger Frauenkirche findet sich eine Scheibe mit der Anbetung des Kindes (Abb. 4a), 
deren Thema der Katalog mit Recht als „ganz ungewöhnlich” bezeichnet ($. 157). Maria 
und Josef knien vor dem Kinde, das zwischen ihnen auf der als Altar ausgebildeten 
Krippe liegt. Das Ungewöhnliche liegt darin, daß im gleichen Fenster auch die Weih- 
nachtsszene im normalen Typus mit der liegenden Maria erscheint. Die Form der Dar- 
stellung selbst aber ist für das 14. Jahrhundert keineswegs einmalig, sie findet sich in 
der gleichen Formulierung auch am Clarenaltar des Kölner Domes (um 1350) (Abb .4b). 
Der Hinweis auf den Altar aus Nassenfels in Karlsruhe (Festschrift Baum, Abb. 31) 
ist nicht zutreffend, denn hier liegt das Kind entsprechend der birgittinischen Vision in 


einem Strahlenkranz am Boden. Der Typ mit dem auf dem Altar liegenden Kind ist 
früher nachweisbar. 


In dem ikonographisch in mancher Hinsicht interessanten Credo- und Tugenden- 
fenster von St. Dionys in Eßlingen finden sich Teile eines Tierzyklus, andere Scheiben 
aus demselben Zusammenhang in Schloß Aufseß (Abb. 237 - 239). Der Text ($. 124) 
sagt: „Tierzyklen kenne ich sonst nicht”, was für die Glasmalerei sicher zutreffen wird, 
doch hätte auf das „gemalte“ Fenster in der Lübecker Marienkirche (Gräbke, Die 
Wandmalereien der Marienkirche zu Lübeck, Hamburg 1951, Abb. 49) verwiesen 


werden können, wo die Darstellungen wenigstens teilweise aus der Tierfabel zu 
deuten sind. 


Zum Schluß sei noch einmal auf den außerordentlichen Gewinn von Werken hoher 
Qualität hingewiesen, den Wentzels Buch für uns bedeutet, ein Gewinn, der hoffent- 


lich zu einer zügigen Fortführung des Corpus ermutigt. 
Paul Pieper 
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BRUNO GRIMSCHITZ, Johann Lucas von Hildebrandt. Wien-München, Herold-Ver- 
lag, 1959. 252 Seiten, 253 Abbildungen auf Tafeln. Leinen DM 98. -. 

Seit seiner von Hans Tietze angeregten, 1918 abgeschlossenen Wiener Dissertation 
hat sich Bruno Grimschitz immer wieder mit Johann Lucas von Hildebrandt beschäf- 
tigt. Das durch ihn entworfene Bild vom Leben und Werk dieses wohl einflußreichsten 
Architekten des Wiener Barock hat nun in der vom Herold-Verlag großzügig ausge- 
statteten Publikation endlich den ihm gebührenden anspruchsvollen Rahmen erhalten. 
Das Buch fordert schon durch das gleiche Format und die sehr ähnliche Aufmachung 
zu einem Vergleich mit der 1956 erschienenen Fischer v. Erlach-Monographie von Hans 
Sedlmayr heraus. Die Gegenüberstellung läßt die ganze Spannweite der methodischen 
Einstellungen und Betrachtungsweisen der neueren Barockforschung spürbar werden, 
vor allem dann, wenn zugleich die so verschiedenartigen frühen Entstehungsvorgänge 
beider Monographien in den Blickpunkt kommen. Seldmayr sah sich bei seinen in 
den zwanziger Jahren begonnenen Fischer-Studien bereits einem umfangreichen Ma- 
terial gegenübergestellt. Zunächst lag das grundlegende Buch von Albert Ilg über 
„Die Fischer von Erlach“ (1895) vor, dann gab es aber vor allem eine sehr bedeutende 
Stichüberlieferung, die uns eine ganze Reihe ausgeführter Gebäude als Werke des 
Künstlers vorführt und die darüber hinaus die Vielfalt seiner Architekturideen (in 
der „Historischen Architektur“) veranschaulicht. So konnte es geschehen, daß Sedl- 
mayr bei der Stilanalyse der schon gesicherten Werke von vornherein auf eine Ver- 
anschaulichung der geschichtlichen Bedeutung von Fischers Kunst zielen konnte, ohne 
die Betrachtungen der Bauten jeweils auf die Grundlage mühevoller Archivarbeit stel- 
len zu müssen. - Eine dem Buch von Ilg annähernd vergleichbare, frühe Arbeit über 
Hildebrandt existiert nicht; es ist auch keine das Oeuvre des Künstlers eindeutig 
sichernde Stichüberlieferung vorhanden. Das Material konnte also nur in den Archiven 
und Plansammlungen allmählich zusammengesucht werden. Die ausgezeichnete Arbeit 
von Moritz Dreger über die Baugeschichte der Wiener Hofburg lieferte allerdings 
einen wichtigen Ausgangspunkt für die Erkenntnis der mittleren Schaffenszeit Hilde- 
brandts. - Die frühen Hildebrandt-Studien von Grimschitz setzten mit einer Durch- 
arbeitung des Schönbornschen Familienarchivs in Wien ein. Ohne diese Archivarbeit 
hätte man über „Joh. Lucas von Hildebrandts künstlerische Entwicklung bis zum 
Jahre 1725° keine Klarheit erzielen können; ohne die später sich anschließenden 
Nachforschungen im Dekanatsarchiv in Gabel, im Pfarrarchiv von St. Peter in Wien 
und im Archiv des Wiener Piaristenkollegiums wären „Joh. Lucas von Hildebrandts 
frühe Kirchenbauten” nie bekannt geworden. Das unermüdliche Erforschen der Ent- 
stehungsvorgänge aller mit Hildebrandt in Verbindung zu bringenden Bauten hat nicht 
nur sichere Zuschreibungen und Datierungen hervorgebracht; es hat jenen besonders 
engen Kontakt geschaffen, den Grimschitz zu jedem einzelnen Werke Hildebrandts 
besitzt und der es überhaupt erst möglich machte, daß als Zusammenfassung und 
Verdichtung der Einzelanalysen das großartige, vor allem in der Stilcharakterisierung 
endgültige Kapitel über „Die Baukunst Hildebrandts“ geschrieben wurde, das wieder- 
um den Hauptteil der neuen Monographie bildet. - Das Erscheinen des Buches wurde 
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gerade deshalb mit Spannung und Ungeduld erwartet, weil Hildebrandt heute nach 
wie vor eine exponierte Stellung in der Diskussion um die Barockarchitektur ein- 
nimmt; die Monographie bietet neben der eindrucksvollen Gesamtschau ein breites 
und solides Fundament für weitere Detailforschungen und will nicht den Eindruck 
erwecken, als seien alle wichtigen Fragen um Hildebrandt abgehandelt und gelöst. 
Darum möchte der Referent, nachdem in den bereits erschienenen Besprechungen von 
Erich Hubala (Christliche Kunstblätter 1960, Heft 1) und von Hans Reuther (Deutsche 
Kunst und Denkmalpflege 1959, Heft 2) auch die innere Struktur und die Ergebnisse 
des Hildebrandt-Buches skizziert wurden, nur noch einzelne s. E. ungeklärte Probleme 
herausgreifen und erläutern. 


Über den Gartenpalast Schwarzenberg sollte endlich eine monographische Unter- 
suchung durchgeführt werden, zumal seine Wiederherstellung nach den schweren 
Kriegsschäden die Problematik um die Veränderungen des Klassizismus erneut her- 
vortreten ließ. Seit durch einen Archivfund von Franz Wilhelm im Wiener Hofkam- 
merarchiv die Zuweisung des Palastes an Hildebrandt nahegelegt wurde und daraufhin 
Dagobert Frey seinen ergebnisreichen Aufsatz über die in Krumau erhaltenen Plan- 
zeichnungen zu dem Baukomplex veröffentlichte (Wiener Jahrbuch 1926, S. 133 - 148), 
sind über dreißig Jahre vergangen, ohne daß das damals vorgelegte Material insgesamt 
für die Entstehungsgeschichte und das weitere Schicksal von Palast und Garten neu 
untersucht und hinreichend ausgewertet wurde. Bedeutsam erscheint allerdings die Zu- 
schreibung jenes ebenfalls von Frey (a.a.O. Abb. 4) zuerst veröffentlichten Aufrisses 
der Ehrenhoffassade an den älteren Fischer, die Hans Sedlmayr (]. B. Fischer v. Erlach, 
1956, S. 151 - 215, Abb. 182) vornahm, wobei er das Blatt in Krumau leider nur nach 
der Abbildung bei Frey beurteilen und reproduzieren konnte. Dieser zu Fischers Um- 
bauprojekt von 1720 gehörende Riß zeigt eine Erhöhung der offenen Vorhalle und die 
Durchführung des Attikageschosses über diesen Mittelteil hinweg. Dabei sollten ein- 
ma] die Arkaden der Vorhalle gestreckt und zwischen große (in der Höhe den Fas- 
sadenpilastern angeglichene) Säulen eingespannt werden und zugleich die obere, bei 
Hildebrandt als Ringkrone ausgebildete Verkleidung der Saalwölbung als reliefge- 
schmückter gerader Mauerstreifen mit bekrönender Figurenbalustrade ganz nach vorne 
in die Schicht der Vorhallenarkaden vorgezogen werden. Während Hildebrandt die 
räumliche Abfolge und die betonte Höhenstufung von Vorhalle und Hauptsaal in der 
Außenansicht des Baues klar sichtbar werden läßt (ein Prinzip, das beim Oberen Bel- 
vedere stark ausgeprägt ist), konzipierte Fischer eine Ehrenhoffassade (in der Art von 
Schönbrunn II) mit vorgezogenem mittlerem, den übrigen Bau überragenden Triumph- 
bogenmotiv, das Form und tiefenräumliche Anordnung des Hauptsaales in der Hof- 
ansicht völlig verschleiert. Indem nun die Hoffassade straffer und geschlossener ge- 
staltet werden sollte, unterbrach Fischer durch seine Neukonzeption der Saal-Rückfront 
die über die ganze Gartenfassade durchlaufende einheitliche Geschoßgliederung; da- 
mit wurde eine für Fischer charakteristische Umwertung von „Stadtfront” und Garten- 
fassade gegenüber Hildebrandts Auffassung angestrebt. - Zu fragen bleibt indessen, 
ob die heutige ionische Kapitellform der Fassadenpilaster auf Hildebrandt oder auf 
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Fischer zurückgeht. Die neuen Kapitelle (die auf Fischers Hoffassadenriß noch nicht 
auftreten) zeigt zum erstenmal jener Stich von Salomon Kleiner, der den Umbauent- 
wurf Fischers für die Gartenseite zu überliefern scheint (Sedlmayr a. a. ©. Abb. 183). 
Daß die Umgestaltung der Gartenfassade nach Fischers Entwurf tatsächlich in allen 
Einzelheiten durchgeführt wurde und daß die Fassade in dieser veränderten Form 
noch bis zum 19. Jahrhundert erhalten geblieben war, dafür zeugen nicht zuletzt die 
von „Josef Schmid“ signierten, sehr sorgfältigen Planzeichnungen in Krumau, die Frey 
(a.a.O. Abb. 12 u. 13) veröffentlichte, aber zu früh datierte. Der dazugehörige Aufriß 
der Gartenfront zeigt den Zustand des Palastes vor der klassizistischen Restaurierung, 
die die Fassaden doch stark veränderte und die heutige, etwas kühle und zu kompakte 
Bauerscheinung bestimmte. Erst im Klassizismus verlor die Dachbalustrade ihre Durch- 
brechungen. Die Mezzaninfenster der Rücklagen wurden in ihrer Rahmenform den 
übrigen Mezzaninfenstern angeglichen und nur durch Anbringung von Festons in ver- 
tieften Rechteckfeldern (oberhalb der Fenster) hervorgehoben. Auch die schlichten 
Dreiecksgiebel über den Hauptgeschoßfenstern der Rücklagen entstanden erst damals. 
Grimschitz ($. 29) weist diese klassizistischen Formen irrtümlich Hildebrandt zu. - Der 
unter Schmids Zeichnungen befindliche Plan des Gesamtterrains des Schwarzenberg- 
Gartens (Grundriß und Profil) zeigt, daß die barocke Gartenanlage noch lange bestan- 
den hat; er gibt zusammen mit Kleiners Ansicht der Gartenseite wichtige Hinweise auf 
die ursprüngliche Aufstellung der Gartenplastiken, die in Entwurf und Anordnung 
zum Teil auf den älteren Fischer zurückgehen müssen. Die Fragen, wieweit die Garten- 
anlage von Hildebrandt entworfen wurde, wieweit sie durch Entwürfe des Jean Trehet 
(von 1697!) bestimmt war, wieweit dann Fischer auch in die Gartengestaltung ver- 
ändernd eingriff, sind noch zu klären. 

Auf die von Renate Wagner-Rieger (Wiener Jahrbuch 1956, S. 49 - 62) aufgeworfene 
Frage des Anteils von Kilian Ignaz Dientzenhofer an der endgültigen Gestaltung der 
Piaristenkirche geht Grimschitz nur kurz ein (Anm. 7, $. 223). Von dem bei Baubeginn 
zur Ausführung bestimmten Projekt scheinen zwar alle Pläne verloren gegangen zu 
sein; es hat sich jedoch jenes Holzmodell erhalten, das für die Arbeiten der ersten 
Bauphase maßgebend war. Dieses Modell, das man diesmal leider nicht abgebildet 
findet, ist das wichtigste Dokument für die Frage der Planentwicklung; es ist einheit- 
lich, ohne erkennbare spätere Veränderungen und zeigt bereits die endgültige Wöl- 
bungsform für den Zentralraum. Renate Wagner-Rieger schließt sich einesteils der 
Auffassung von Grimschitz an, daß es Pläne Hildebrandts waren, nach denen Jänggl 
zwischen 1716 und 1721 den Kirchenbau hochführte; sie glaubt jedoch andererseits, 
daß dieses Projekt der Laurenzkirche in Gabel so sehr glich, daß es auch eine Tam- 
bourkuppel für den Zentralraum vorsah. Die weitere These, daß das Kollegium das 
erwähnte Holzmodell vorsorglich unmittelbar vor dem Ausscheiden Jänggls aus der 
Bauführung anfertigen ließ, wobei dann aber schon statt der Tambourkuppel-Lösung 
Hildebrandts ein neues Wölbungsprojekt Dientzenhofers („Flachkuppel“) im Modell 
verarbeitet wurde, ist völlig unhaltbar. Aus den Urkunden geht klar hervor, daß das 
Holzmodell entsprechend jenen für Jänggls Bauführung verbindlichen Plänen (die er 
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so eifersüchtig hütete!) angefertigt wurde, und zwar zu einem Zeitpunkt, da von einem 
Ausscheiden des Bauführers noch nicht die Rede war. In dem von Grimschitz (Wiener 
Jahrbuch 1928, S. 238) zitierten Schreiben des Piaristenkollegiums werden Vorgänge 
und Schwierigkeiten bei der Modellherstellung erwähnt, die undenkbar gewesen 
wären, wenn dem Kollegium bereits ein Abänderungsprojekt Dientzenhofers vorge- 
legen hätte. - Die Beurteilung der Piaristenkirche als Werk Hildebrandts muß fehl- 
gehen, wenn man in dem Bau eine Kopie der Laurenzkirche zu erkennen sucht. Der 
Vergleich beider Grundrißlösungen ist ungeheuer wichtig, solange es gilt, die Autor- 
schaft Hildebrandts für den Wiener Bau zu erweisen; und dies ist Grimschitz über- 
zeugend gelungen. Für die Erkenntnis von Hildebrandts früher Kirchenbaukunst, für 
das Erfassen der Spannweite seiner Möglichkeiten in der Raumgestaltung kirchlicher 
Zentralbauten erscheint es heute notwendig, die Verschiedenheit der Lösungen her- 
vorzuheben; dies gilt vor allem für die Wölbungsformen der drei frühen Kirchenbau- 
ten, bei denen die jeweils andere Verwendung von konvex gekrümmten Gurtbogen- 
paaren auffällt. Bei der Laurenzkirche schwingen sowohl die Kuppelpfeiler als auch 
die in den Hauptachsen angeordneten ovalen oder ovalartigen Nebenräume konvex 
in den Mittelraum ein. Entsprechend krümmen sich jene die Wölbungen der Neben- 
räume zum Hauptraum hin begrenzenden Gurtbogenpaare dem Raumzentrum zu. Der 
Hauptraum selbst ist von einer Tambourkuppel überwölbt, deren Sprengring unmittel- 
bar über den Gurtbogenscheiteln verläuft. Das kuppelige Kreuzgewölbe des quer- 
ovalen Presbyteriums wird vom Chorgewölbe ebenfalls durch ein Gurtbogenpaar ge- 
trennt, das in seiner Krümmung dem Queroval folgt. - Bei der Peterskirche erhalten 
die vier großen und die vier kleinen Gurtbogenpaare, die die Offnungen der Kapellen 
und Nebenräume überspannen, ihre flache konkave Krümmung, indem sie aufsteigend 
der Rundung des querovalen Raumzylinders folgen. Das gleiche Prinzip finden wir 
übrigens bei der Würzburger Schönbornkapelle, nur daß hier der zentrale Raumzylin- 
der über dem Kreis gebildet ist. Bei den bisher betrachteten Räumen ist die konvexe 
oder konkave Krümmung der Gurtbogenpaare völlig unabhängig von der in der Zone 
darüber mit einem Sprengring aufsitzenden Kuppel des Hauptraumes. Dies gilt nun 
nicht für die Kuppel der Piaristenkirche, deren Gestaltung und Konstruktion uns an 
dem erwähnten Holzmodell (s. Wiener Jahrbuch 1928, S. 239 Abb. 15/16) klar vor 
Augen tritt. Hier ist die Wölbung aus einer Halbkugel-Kuppel entwickelt, die dem 
Mittelraum übergestülpt ist und deren Rundung schon unmittelbar über der Gebälk- 
zone einsetzt. Die Arkaden, in denen sich der Mittelraum zu den in den Hauptachsen 
liegenden Nebenräumen hin öffnet, schneiden nun mit ihrer Bogenführung Teile aus 
der Halbkugel der Kuppel heraus. Das gleiche gilt für die Lünettenfelder mit den 
Ovalfenstern. Die die Offnungen zwischen Haupt- und Nebenräumen überspannen- 
den Gurtbögen (daß es wieder Paare sind, tritt nur im Modell nicht in Erscheinung) 
sind zunächst deshalb konvex gekrümmt, weil sie aufsteigend der Wölbung der Halb- 
kugel-Kuppel folgen. Der Grad der Krümmung und die Art, wie die Gurte zugleich 
in sich verdreht sind, wird durch die besondere Stellung der zugehörigen Pilasterpaare 
bestimmt. Erst die Kuppelmalereien lassen bei manchem Betrachter den falschen Ein- 
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druck entstehen, als setze sich die Wölbung aus Pendentifs und Flachkuppel zusam- 
men. Die Wölbungsform der Piaristenkirche mag besondere Bedeutung für die Ver- 
breitung der Flachkuppel gewonnen haben, aber sie ist konstruktiv und in der Wöl- 
bungsidee noch aus der Halbkugel-Kuppel entwickelt, was auch aus dem Fehlen jedes 
plastischen Gliederungssystems innerhalb der Wölbung deutlich wird. Hildebrandt 
bringt in seinen frühen Kirchenbauten drei verschiedenartige und komplizierte Wöl- 
bungsformen; in ihnen findet ein sehr persönliches Raumempfinden seinen Ausdruck, 
das mit dem für die spätere Zeit so wichtigen Begriff der optisch-dreidimensionalen 
Raumgestaltung keineswegs zu umschreiben ist und das deshalb doch schärfer charak- 
terisiert werden sollte. - In diesem Zusammenhang sei auf eine Serie von Grundriß- 
aufnahmen der Wiener Kirchen aus dem 19. Jahrhundert hingewiesen, die sich im 
Wiener Stadtarchiv (Pläne 238 Ill, 16) befinden, mit beiliegendem „Verzeichnis über 
die von dem städtischen Bauinspektor H. Anton Behsel im Jahre 1823 aufgenommenen 
Grundrisse der sämtlichen Kirchen und der vorzüglichsten Kapellen ...“. Diese Zeich- 
nungen sind wesentlich genauer als die immer wieder benutzten Grundrisse aus der 
„Wiener Bauhütte“. 


Zur Anlage des Belvedere hat Grimschitz alle bisher auffindbaren Nachrichten und 
Archivalien ausgewertet. Leider scheinen die eigentlichen Bauakten wirklich verloren 
gegangen Zu sein, und wir müssen uns damit abfinden, daß wir von den beiden be- 
deutendsten Profanbauten des Wiener Barock, von Schönbrunn und dem Belvedere, 
die Baugeschichte nicht kennen. Die von Grimschitz als eigenhändige Entwürfe Hilde- 
brandts publizierten Blätter stammen m.E. nicht von seiner Hand. Insbesondere der 
halbe Fassadenriß des Oberen Belvedere steht in der Qualität unter allem, was wir an 
eigenhändigen Entwürfen Hildebrandts kennen. Die Ausführung der ornamentalen 
Details (Füllornamente der Fenstergiebel!) verrät die Hand eines im Dekorativen ziem- 
lich unbegabten Zeichners; er kann m.E. unmöglich mit dem Entwerfer der Dekora- 
tionsmotive des Baues identisch sein (Detailabbildung in Belvedere VI, 1925, S. 134). - 
Unter das (nicht eigenhändige) Zeichnungsmaterial zum Belvedere wäre aufzunehmen 
das von Herrmann Heckmann (M.D. Pöppelmann als Zeichner, Dresden 1954, Taf. 4) 
als 1710 (!) entstandene Zeichnung Pöppelmanns nach der „Menagerie des Schlosses 
Schönbrunn“ veröffentlichte Blatt, das die Menagerie am Oberen Belvedere zeigt. 


Die besondere Bedeutung, die Hildebrandt für den fränkischen Barock gewinnen 
konnte, vor allem aber Art und Umfang seiner künstlerischen Tätigkeit für Johann 
Philipp Franz von Schönborn, sind auch heute nicht klar zu erfassen. Es ist noch im- 
mer schwierig, seinen Anteil von dem seiner Konkurrenten und Rivalen zu trennen. 
Wieviel „Wienerisches“ findet sich im zweiten Jahrzehnt bei Maximilian von Welsch, 
wie eng berührt sich mitunter Hildebrandts Kunst dieser Zeit mit den böhmischen 
Elementen bei Johann Dientzenhofer. Einer vorurteilsfreien Erkenntnis der frühen Ent- 
wicklung Balthasar Neumanns und seiner Bedeutung bei der Residenzplanung steht 
aber noch immer die romantische Vorstellung vom Werden seines Genies im Wege. - 
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Der Gedanke eines großzügigen Residenzneubaues entstand in Würzburg anläßlich des 
Besuches von Hildebrandt im November 1719, und die von dem Wiener Architekten 
damals entworfenen, zunächst noch als „castelli in aria* bezeichneten Bauideen, die 
schon in der Auseinandersetzung mit den besonderen Architekturvorstellungen des 
Bauherrn entwickelt waren, befruchteten alle weitere Planungsarbeit, auch jene des 
Mainzer Kurfürsten und seiner Baugewaltigen, denen der „Brouillon“ Hildebrandts 
zugeschickt wurde. Daß der Würzburger Fürstbischof bei diesem ersten Zusammen- 
treffen auch die anderen bereits in der Planung befindlichen Bauprojekte (Domfassade, 
Schönbornkapelle) zur Sprache brachte, sollte nicht bezweifelt werden. Unmittelbar 
vor der Reise des Wiener Architekten nach Franken schrieb Friedrich Carl von Schön- 
born an seinen Bruder in Würzburg: „NB. Dieser ehrliche mann (Hildebrandt) könnte 
auch pro epitaphio des churf. Joh. Phil. in dortigem domb den rechten situm und ein 
würdigen riß mesnagiren, solten die riß zu kostbahr fallen, exequi liberum est“ (Max 
H. von Freeden: Quellen zur Geschichte des Barock in Franken unter dem Einfluß des 
Hauses Schönborn I, 2; Nr. 642). In diesem Zusammenhang ist auch die Frage nach 
der Entstehung von Hildebrandts Entwurf zur Würzburger Domfassade (S. E. 7) neu 
zu stellen. Von dem (1945 vernichteten) Aufriß seines Projektes kann man mit völliger 
Sicherheit nur sagen, daß er spätestens um 1724, d.h. noch zu Lebzeiten des Joh. Phil. 
Franz von Schönborn, entstanden ist, dessen Wappen an der entworfenen Domfassade 
erscheint. Auch die Tatsache, daß unter dem Wappen eine Widmung an Friedrich Carl 
mit dem Datum 1731 nachträglich aufgeklebt wurde, macht es unmöglich, die Ent- 
stehung des Entwurfes (mit Grimschitz) erst um 1731 anzusetzen. - Hildebrandts 
Zeichnung der Schönbornkapelle (S.E. 44) ist ebenfalls 1945 in Würzburg verbrannt; 
von alten Aufnahmen existieren nur noch einzelne klare Abzüge. Aus diesen Gründen 
wäre eine neuerliche Reproduktion des Planes zu begrüßen gewesen. Bisher ist von 
dem Blatt ohnedies immer nur der obere Teil (halber Fassadenriß kombiniert mit 
halbem Längsschnitt) abgebildet worden, während der zugehörige, darunter geklebte 
Gesamtgrundriß unveröffentlicht blieb. Der Plan muß schon seit den zwanziger Jahren 
unseres Jahrhunderts unzugänglich gewesen sein. Denn sowohl Walter Boll (Die 
Schönbornkapelle am Würzburger Dom, München 1925; Abb. 28) als auch Grimschitz 
kennen ihn offenbar nur nach unzureichenden Photographien, wie ihre Angaben über 
den „halben Grundriß“ und die Vermutung über die mögliche Entstehung der Zeich- 
nung als Stichvorlage verraten. Das ganze Blatt hatte nämlich die überraschende Höhe 
von ca. 110 cm und war etwa 56cm breit, der obere Teil (ohne den Grundriß) war 
allein 84 cm hoch. Diese Maße ergeben sich aus einer Aufnahme des Blattes mit auf- 
gelegter Zentimeterskala und ließen sich auch aus dem Größenverhältnis von Plan 
und Besitzerstempel ungefähr schätzen. Damit fällt die Möglichkeit der Stichvorlage 
aus. Daß uns in dem Blatt eine eigenhändige Zeichnung Hildebrandts verloren gegan- 
gen ist, bezweifelt heute niemand mehr. Was aber konnte den Architekten veranlaßt 
haben, einen „Appetitriß“ in diesem Format anzufertigen, und wann geschah das? 
Vielleicht sollte man das Blatt (in Verbindung mit der oben zitierten Briefstelle) zum 
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Ausgangspunkt einer neuen Untersuchung über die Planungsgeschichte der Schön- 
bornkapelle machen. 

Im Rahmen der Gesamtdarstellung des Hildebrandt’schen Werkes konnten solche 
speziellen Probleme nicht geklärt werden; sie wird jedoch die Behandlung dieser und 


ähnlicher Fragenkomplexe anregen und wesentlich fördern. Cine Par 


BEI DER REDAKTION EINGEGANGENE NEUERSCHEINUNGEN 


Günter Bandmann: Melancholie und Musik. Ikonographische Studien. Wissenschaft- 
liche Abhandlungen der Arbeitsgemeinschaft für Forschung des Landes Nordrhein- 
Westfalen, Bd. 12. Köln und Opladen, Westdeutscher Verlag, 1960. 136 S., 61 S. 
Taf., 6 Farbtaf. Ln. DM 26. -. 

Ellen J. Beer: Beiträge zur oberrheinischen Buchmalerei in der ersten Hälfte des 14. 
Jahrhunderts unter besonderer Berücksichtigung der Initialornamentik. Basel, Birk- 
häuser Verlag, 1959. 128 S., 68 S. Taf., 1 Farbtaf. Brosch. sfrs. 26.-. 

Gisela Bergstraesser: Johann Heinrich Schilbach. Ein Darmstädter Maler der Romantik. 
Darmstadt, Erich Roether Verlag, 1959. 112 S. m. 26 Abb. Ln. DM 12.-. 

Jan Biatostocki: Pie& Wieköw Mysli o Sztuce. Studia i rozprawy z dziejöw teorii i 
historii sztuki. Warschau, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1959, 316 $., 90 S. 
Abb., 1 Taf. 

Oldrich J. Blazicek: K pamätkove naplni nasich zamku. Prag, Stätni üstav pamät- 
kov& p&ce a ochrany pfirody v Praze, 1959. 27 S. m. 11 Abb. (Deutsches Resume: 
Zur Frage des denkmalpflegerischen Gehaltes unserer Schlösser.) 

Hermann Bünemann: Renoir. Ettal, Buch-Kunstverlag o. J. 222 S. m. Abb. 

Jose Perez Carmona: Arquitectura y Escultura Romanicas en la Provincia de Burgos. 
Vorw. von Dom Justo P&rez De Urbel. Publicaniones del Seminario Metropolitana 
de Burgos, Serie A., Vol. 3. Burgos 1959. 335 S. m. 45 Abb., 114 Taf. m. 291 Abb., 
1 Faltplan. ptas 400. -. 

Luitpold Dussler: Die Zeichnungen des Michelangelo. Kritischer Katalog. Berlin, Ver- 
lag Gebr. Mann, 1959. 331 S., 176 Taf. m. 275 Abb. Ln. DM 120.-. 

Herbert von Einem: Michelangelo. Urban-Bücher, die wissenschaftliche Taschenbuch- 
reihe, Bd. 42. Stuttgart, W. Kohlhammer, 1959. 207 S., 73 Abb. auf Taf. Kart. DM 7.20. 

Katharine Fremantle: The Barogue Townhall of Amsterdam. Orbis Artium, Utrechtse 
Kunsthistorische Studien IV. Utrecht, Haentjens Dekker & Gumbert, 1959. 1 Taf., 
XXIV, 216 S., 205 Abb. auf Taf., 1 Falttaf. Ln. Gulden 65. -. 

Hedwig Gollob: Musik und Bühneninszenierung. Wiener Projekte, Heft 3, hsrg. v. d. 
Architekten- und Baumeistervereinigung Wr. Bauhütte. Wien, Gerold & Co., 1956. 
15 S., 4 Taf. 

Hermann Graf: Bibliographie zum Problem der Proportionen. Literatur über Propor- 
tionen, Maß und Zahl in Architektur, Bildender Kunst und Natur. Teil 1: Von 1800 
bis zur Gegenwart. Pfälzische Arbeiten zum Buch- und Bibliothekswesen und zur 


203 


Bibliographie. Hrsg. v. Hermann Sauter. Speyer, Pfälzische Landesbibliothek. 1958, 
96 5. 

Pontus Grate: Deux Critiques d’Art de !’Epoque Romantique. Gustave Planche et Theo- 
phile Thore. Figura 12. Etudes publiees par Institut d’Histoire de l’Art, Universite 
d’Uppsala. Stockholm, Almquist & Wiksall/Gebers Förlag AB, 1959. XII, 286 S. 
m. Abb. 

Maurice Gobin. L’Art expressif au XIXe siecle frangais. 120 dessins, aquarelles, 


gouaches et pastels, commentes et illustres. Paris, Quatre Chemins-Editart, 1960. 
128 Bl. m. 120 Abb. 


S. J. Gudlaugsson: Gerard Ter Borch. Den Haag, Martinus Nijhoft, 1959. VII, 429 5. 
m. 294 Abb. auf Taf. Ln. Gulden 45. -. 


Stephanie Guerzoni: Ferdinand Hodler als Mensch, Maler und Lehrer. Vorw. v. R. 
Villedieu. Zürich, Rascher Verlag, 1959. 141 $., 20 S. Abb., 4 Farbtaf. 


John Harris: English Decorative Ironwork. From Contemporary Source Books 1610 - 
1836. A collection of drawings and pattern Books including a new Book of Drawings 
by John Tijou 1693, A new Book of Iron Work by J. Jores 1756, The Smith’s Right 
Hand by W. & J. Welldon 1765, Ornamental Iron Work by I. & J. Taylor c. 1795, 
A Book auf Designs by J. Bottomley 1793. London, Alec Tiranti Ltd., 1960. VI, 195. 
m. 4 Abb., 168 Abb. 


Wolfgang Jaeger: Die Heilung des Blinden in der Kunst. Thorbecke Kunstbücherei, 
Bd. 8. Konstanz, Thorbecke Verlag, 1960. 96 S. m. 48 $. Abb. 

Adolf Katzenellenbogen: The Sculptural Programs of Chartres Cathedral: Christ Mary 
Ecclesia. Baltimore, The John Hopkins Press, 1959. XIV, 149 S., 79 Abb. auf Taf. 
Ln. $ 10.-. 

Klaus Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel. Abhandlungen der Heidelberger 
Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-historische Klasse, Jg. 1959, 4. Ab- 
handlung. Heidelberg, Carl Winter, 1959. 87 $.,44$. Taf., 4 Falttaf. Brosch. DM 32. - . 

Karl Oettinger: Altdorfer-Studien. Erlanger Beiträge zur Sprach- und Kunstwissen- 
schaft, Bd. III, Nürnberg, Hans Carl Verlag, 1959. 158 $., 73 Abb. auf 40 Taf. Kart. 
DM 44.-. 

Alexander Perrig: Michelangelo Buonarrotis letzte Pietä-Idee. Ein Beitrag zur Erfor- 
schung seines Alterswerkes. Basler Studien zur Kunstgeschichte, hrsg. von Joseph 
Gantner. Neue Folge, Bd. 1. Bern, Francke Verlag, 1960. 183 S., 11 S. Taf. Brosch. 
DM 20.-. 

Armando Plebe: Processo all’Estetica. Orientamenti, Nuova Serie I. Florenz, ‚La Nuova 
Italia“ Editrice, 1959. 222 S. L. 1500. -. 


György Rözsa: Regi Magyar Csatakepek. Hrsg. v. Magyar Nemzeti Müzeum-Törteneti 
Müzeum. Budapest 1959. 11 S., 27 Taf. 


Eberhard Ruhmer: Francesco del Cossa. München, Fr. Bruckmann, 1959. 182 S. m. Il 
Abb., 103 S. Taf., 9 Farbtaf. Ln. DM 45. -., 


204 


Bernhard Rupprecht: Die bayerische Rokoko-Kirche. Münchener Historische Studien, 
Abteilung Bayerische Geschichte, hrsg. von Max Spinaler, Bd. 5. Kallmünz, Michael 
Laßleben, 1959. VII, 99 S., 10 Taf. Kart. DM 10.50. 


Gerhard Schmidt: Die Armenbibeln des XIV. Jahrhunderts. Graz-Köln, Böhlau-Verlag, 
1959. XIL, 163 S., 44 S. Taf. Hln. DM 30. -. 


Hermann Schnitzler: Rheinische Schatzkammer. Die Romanik. Düsseldorf, L. Schwann 
Verlag, 1959. 53 S., 164 Taf., 10 Farbtaf. Ln. DM 87. -. 


Janet Seligmann: Figures of Fun. The Caricature-Statuettes of Jean-Pierre Dantan. 
London, Oxford University Press, 1957. IX, 158 S. m. 6 Abb., 1 Taf., 20 $. Taf. 


Albert Verbeek: Kölner Kirchen. Die kirchliche Baukunst in Köln von den Anfängen 
bis zur Gegenwart. Köln, Greven Verlag, 1959. 67 $S. m. Grundrissen, 145 Abb. auf 


Taf. Ln. DM 29.50. 


Hans Weigert: Baukunst der Romanik in Europa. Monumente des Abendlandes. Eine 
Buchreihe hrsg. v. Harald Busch u. Bernd Lohse. Frankfurt a. M., Umschau-Verlag, 
1959. XXXI S., 224 S. Taf., 1 Farbtaf. Ln. DM 24.80. 


Alfred Wyss: Die ehemalige Prämonstratenserabtei Bellelay. Eine architekturhistorische 
Monographie. Basler Studien zur Kunstgeschichte, hrsg. von Joseph Gantner. Neue 
Folge, Bd. 2. Bern, Francke Verlag, 1960. 190 S. m. 9 Plänen, 16 Taf. m. 30 Abb,., 
I Faltplan. 


Wolfgang Züchner: Über die Abbildung. 115. Winckelmannsprogramm der Archäolo- 
gischen Gesellschaft zu Berlin. Berlin, Walter de Gruyter & Co., 1959. 61 S. m. 41 
Abb. Brosch. DM 36. - . 


Hieronymus Bosch. The Paintings. Complete Edition with an introduction by Carl Lin- 
fert. Translated from the German by Joan Spencer. London, Phaidon Press, 1959. 
119 S. m. 80 Abb., davon 24 in Farben. Ln. 18s. 6d. 


Der Codex Millenarius, I. Teil: Der Codex Millenarius als Denkmal einer bayrisch- 
österreichischen Vulgata-Rezension von Willibrord Neumüller O.S.B. II. Teil: Der 
Codex Millenarius im Rahmen der Mondseer und Salzburger Buchmalerei von Kurt 
Holter. Forschungen zur Geschichte Oberösterreichs, hrsg. vom Oberösterreichischen 
Landesarchiv, 6. Vorw. von Ignatius Schachermair. Linz 1959. 195 S. m. 75 Abb,, 
2 Farbtaf. Kommissionsverlag Hermann Böhlaus Nachf. Köln. Ln. DM 30. -. 


Jahrbuch der Berliner Museen. Jahrbuch der Preußischen Kunstsammlungen, Neue 
Folge, 1. Bd. 1959, Heft 1. Hrsg. v. d. Ehem. Staatlichen Museen Berlin. Berlin, G. 
Grotesche Verlagsbuchhandlung u. Gebr. Mann, 1959. 1605. Preis pro Heft DM 30. -. 


A. Greifenhagen: Tityos. - E. Kühnel: Die sarazenischen Olifanthörner. - P. O. 
Rave: Paolo Giovo und die Bildnisvisitenbücher des Humanismus. -— F. Winkler: Jos Am- 
man von Ravensburg. - H. Zimmermann: Der Kartonier des Croy-Teppichs. 


Jahrbuch der Deutschen Museen und Kunsthistorischen Institute. Band 1/1959. Ham- 
burg, Dr. Ernst Hauswedell & Co., 1959. 2 Bl., 319 $S. Ln. DM 30. -. 


205 


Neusser Jahrbuch für Kunst, Kulturgeschichte und Heimatkunde 1959. Hrsg. v. Cle- 
mens-Sels-Museum Neuß, Schriftleitung Irmgard Feldhaus. Neuß, Gesellschaft für 


Buchdruckerei AG., 1959. 44 $. m. Abb. u. 1 Farbtaf. 


J. Feldhaus: Die Gesellschaft zur Förderung Deutscher Kunst des 20. Jahrhunderts. - H. 
Horstmann: Das Neusser Stadtwappen. - Eine unbekannte Ansicht der Stadt Neuss aus 
dem 18. Jahrhundert u. a. 


The Journal of the British Archaeological Association. Third Series, Volume XXI for 
1959. London, Oxford University Press, 1959. 95, XIV S., 25 S Taf. 


R. F. Jessup: Barrows and Walled Cemeteries in Roman Britain. — A. G. Carson: The 
Mints and Coinage of Carausius and Allectus. - E. D. C. Jackson: The Pre-Conquest Basilica 
at Lydd. - W. Sauerländer: Sens and York: an Inquiry into the Sculptures from St. 
Mary’s Abbey in the Yorkshire Museum. — Obituaries u. a. 


Ein halbes Jahrhundert Münchner Kulturgeschichte, erlebt mit der Künstlergesellschaft 
Allotria. München, Graph. Kunstanstalt Karl Thiemig KG., 1959. 217 S. m. Abb. 
Pbd. DM 19.80. 


The Parisian Miniaturist Honore. With an introduction and notes by Eric G. Millar. 
The Faber Library of Illuminated Manuscripts, edited by Walter Oakeshott. Lon- 
don, Faber and Faber Ltd., 1959. 31 S. m. 8 Farbtaf. Ln. 25s. 


Orbis Pictus. Band 29: Pompejanische Wandgemälde. Text von Amedeo Maiuri. 
Band 30: Ägyptische Malerei. Text von Emerich Schaffran. Bern-Stuttgart, Hallwag 
Verlag AG., 1959. Je 10 S., 10 Taf. Pbd. je DM 4.50. 


Les Primitifs Flamands. 1. Corpus de la Peinture des Anciens Pays-Bas Meridionaux 
au Quinzieme Siecle. 1. Mus&ee Communal des Beaux-Arts (Mus&e Groeninge) Bruges 
von A. Janssens de Bisthoven. Publications du Centre National de Recherches Primi- 


tifs Flamands. Antwerpen, Verlag De Sikkel, 1959. 2. Aufl. 5 Bl., 141 S., 268 S. 
Taf. Ln. bfrs. 480. - 


Die Rapparini-Handschrift der Landes- und Stadt-Bibliothek Düsseldorf. Im Auftrag 
der Stadt Düsseldorf hrsg. u. kommentiert von Hermine Kühn-Steinhausen. Kunst- 
geschichtl. Kommentar von Karl Koetschau, bearb. v. Gert Adriani. Zum 300. Ge- 
burtstag des Kurfürsten Johann Wilhelm von der Pfalz, 19. April 1958. Düsseldorf, 
August Bagel, 1958. Veröffentlichungen der Landes- und Stadt-Bibliothek Düssel- 
dorf 4. XXV, 143 $. m. 1 Taf., 21 S. Kommentar, 4 Bl., Beil.: 24 Taf. 


Richard Schöne, Generaldirektor der Königlichen Museen zu Berlin. Ein Beitrag zur Ge- 
schichte der Preußischen Kunstverwaltung 1872 - 1905 von Ludwig Pallat. Hrsg. von 
Paul Ortwin Rave, Epilog von Friedrich Schöne. Anhang: Ludwig Pallat von Her- 
mann Nohl. Berlin, Walter de Gruyter & Co., 1959. 418 S., 58 S. Taf. 


Werkmonographien zur bildenden Kunst. Hrsg. v. Carl Georg Heise. Serie IV (B 9037 
bis 9048). Je 32 S. u. 32 Taf. Kart. je DM 1.20, in Kassette DM 14.40. 


G. von Pechmann. Franz Anton Bustelli, Die Italienische Komödie in Porzellan. - A.Neu- 
meyer: Paul Cezanne, Die Badenden. - B. Grimschitz, Georg Raphael Donner; Der 
Brunnen am Neuen Markt in Wien. - G. Busch. Jan van Eyck, Die Madonna des Kanonikus 
Paele. - H. Platte. Paul Gauguin, Ta Matete. Der Markt. - Th. Hetzer: Giotto di Botlone, 
Die Geschichte von Joachim und Anna. - C. G. Heise, Hans Holbein d. ]J., Die Gesandten. 
- H. Jantzen: Die Naumburger Stifterfiguren. - R. Oertel: Nicolas Poussin, Das Reich 
der Flora. - B. Reifenberg: Auguste Renoir, Das Ehepaar Sislev. - B. Bushart, Max 


Slevogt, Der Sänger D’Andrade als Don Giovanni. - H. Keller: Veit Stoss, Der Bamberger 
Marienaltar. 


206 


AUSSTELLUNGSKALENDER 
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17. 7. 1960: Sommer-Ausstellung der Gruppe 
Hameln-Weserbergland im Bund bild. Künstler 
für Nordwestdeutschland. 

HANNOVER Galerie Seide. Ab 30. 6. 
1960: Graphik und Skulptur von Drebusch und 
Reich. 

KAISERSLAUTERN Pfälz. Landesge- 
werbeanstalt. Bis 2l. 7. 1960: Gedächtnis- 
ausstellung von Christoph Voll 1897 - 1939. 


KOLN Kunstverein. 23. 7.-2l. 8. 
Arbeiten von Günther Strupp. 

J. & W. Boisseree. Juli 1960: Gemälde von 
©. A. Schreiber. 

KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum, 
Graph. Kabinett. Juli 1960: Farbige Litho- 
graphien und Einzelblätter und Blätter aus der 
Folge „Cirque“ von Fernand Leger. - Studio 
für zeitgen. Kunst. Juli 1960: Gemälde u. Sieb- 
drucke von Paul Kamper. 

LINDAU ®B) Stadtmuseum. Bis Mitte Sep- 
tember 1960: Deutsche Maler des 19. u. 20. Jhts. 
Gemälde u. Zeichnungen a. d. Besitz der Städt. 
Galerie Würzburg. 

Rungesaal im Alten Rathaus. 10. 
7.-14. 8. 1960: Italienische Zeichnungen und 
Aquarelle der Gegenwart. 

LINZ/Donau OO. Landesmuseum. Bis 
31.8.1960: Aquarelle von Franz Xaver Weidinger. 
LUDWIGSHAFEN a. Rh. Kulturhaus. Bis 
17. 7. 1960: Verbundausstellung Form - Farbe - 
Fertigung. 

MANNHEIM Städt. Kunsthalle. 2.-31. 
7. 1960: Plastik von Otto Herbert Hajek. 
MUNCHEN Haus der Kunst. Bis 2. 10. 
1960: Werke von Maurice Utrillo und Suzanne 
Valadon. - Bis 9. 10. 1960: Große Kunstausstel- 
lung München 1960: 

Städt. Galerie. Bis 24. 7. 1960: Gedächt- 
nisausstellung Ida Diem-Tilp 1877-1957. -— Bis 
28. 8. 1960: Neue Malerei. Form, Struktur, Be- 
deutung. 

Theatermuseum. Juli - August 1960: 
Schauspieler-Porträts. Ausgewählte Graphik aus 
vier Jahrhunderten. 

Galerie Günther Franke. Bis Ende 
Juli 1960: Werke von Bernhard Heiliger. 


14. 8. 1960: 


1960: 


207 


Galerie Wolfgang Gurlitt. Ab 30. 6. 
1960: Arbeiten von Hedja Luckhardt-Freese. 
Galerie Schöninger. Juli 1960: Graphik 
von Bernhard Buffet. 

Mayer’sche Hofkunstanstalt. Bis 
15. 10. 1960: Glasmalerei und Mosaik. 


NURNBERG Fränkische Galerie. Juli- 
August 1960: Fränkische Kunstausstellung 1960. 
PARIS Galerie Louise Leiris. Bis 13. 
7. 1960: Gravüren von Picasso 1958 - 1960. 
ROSENHEIM Städt Kunstsammlung. 
9. 7.- 21. 8. 1960: Olbilder und Graphiken von 
Max Beckmann. 

SALZBURG Galerie Welzim Zwergl- 
garten. Bis 11.9. 1960: Arbeiten von Giacomo 
Manzü. 

STUTTGART Württ. Kunstverein. 9. 7. 
-7. 8. 1960: Graphik und Plastik von Alfred 
Lörcher. 

Kunsthaus Fischinger. Juli 1960: Ar- 
beiten von Reinhold Haas. 

Kunsthöfle Bad Cannstatt. 2.-30. 
7. 1960: Olbilder, Aquarelle und Graphik von 


Doris Geiger-Mittag, Herta Mora und Doris 
Schoettle. 

Institut für Auslandsbeziehun- 
gen. Juli 1960: Gemälde von Stevan Vucmano- 
vic. 

Galerie Müller. Juli 1960: Gemälde von 
Zao Won-i. 

Stuttgarter Antiquariat. Juli 1960: 
Bilder u. Graphik des 19. u. 20. Jahrhunderts. 
Kunsthaus Schaller. Bis 23. 7. 1960: 
Neue Arbeiten aus Amerika von Reinhold Nägele. 
ULM (Donau) Museum. 2.-31.7. 1960: Aqua- 
relle u. Zeichnungen von Oskar Schlemmer. 
Kunstverein im Städt. Museum. 2. 
-31. 7. 1960: Olbilder u. Aquarelle von Albert 
Unseld. 

WITTENBERG Lutherhalle. 
Ausstellung 1960. 

WUPPERTAL Kunst- und Museums- 
verein, Haus der Jugend. Bis 17. 7. 
1960: Arbeiten von Friedrich Karl Gotsch, St. 
Peter u. Ewald Vetter. 

Studio für neue Kunst: Gemälde u. 
Gouachen von Michel Argov. 

ZURICH Graphische Sammlung der 
ETH. Bis 21. 8. 1960: Französische Graphik. 


Melanchthon- 


MITGLIEDERVERSAMMLUNG DES DEUTSCHEN VEREINS 


FUR KUNSTWISSENSCHAFT 


Während des 8. Deutschen Kunsthistorikertages in Basel wird am Mittwoch, den 3. August 1960, 
um 17.30 Uhr eine Mitgliederversammlung des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft e.V. stattfinden. 


ZUSCHRIFT AN DIE REDAKTION 
GESAMTKATALOG ADOLF VON HILDEBRAND 


Für die Anlage eines Gesamtkataloges der Werke Adolf von Hildebrands werden folgende zur Zeit 


verschollenen Skulpturen und Reliefs gesucht: 
1. Schreitender Knabenakt mit Wassereimer. 


Bronze, Höhe ca. 60 cm. Ehem. Besitz der Familie Mendelsohn (vermutl. Robert von Mendel- 


sohn, Berlin-Grunewald). 


2. Jünglingsakt, knieend, eine Kugel in der rechten Hand (der sog. „Kugelspieler”). 

Marmor, lebensgroß. Ehem. Besitz der Familie Franz von Mendelsohn, Berlin-Grunewald. 
3. Porträtbüste einer älteren Dame (Frau Jessy Hildebrand). 

Terracotta, lebensgroß. Ehem. Besitz der Familie Franz von Mendelsohn, Berlin-Grunewald. 
4. Porträtbüste des Großherzogs Karl Alexander von Sachsen-Weimar. 

Marmor, lebensgroß. Ehem. Besitz der Großherzoglichen Familie. 


5. Porträtbüste Josef Joachims. 


Bronze, etwas über lebensgroß. Ehem. Musikhochschule Berlin. 


6. Stehender Jünglingsakt, Flöte blasend. 


Bronzerelief, Höhe ca. 45 cm. Besitzer unbekannt. 


Sachdienliche Angaben und Hinweise jeder Art werden erbeten an Herrn Bernhard Sattler, Nach- 
laßverwaltung Adolf von Hildebrand, Tittmoning/Obb. 
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